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LE VOCABULAIRE TECHNIQU E
DE LA POÉSIE RYTHMIQU E
En son acception la plus vaste, le rythme est partout . Rythme
du monde nombré par des lois internes, rythme de la phrase ,
rythme du vers, rythme musical, chacun a de la notion de
rythme une conception à la fois générale et riche en applications
pratiques. Définir le mot de façon précise n'en est pas pour
autant plus aisé . Ainsi, dans le domaine poétique et musical ,
alors que chacun croit parler de la même chose selon une accep-
tion générale, les spécialistes des différentes disciplines finissen t
généralement par s'apercevoir qu'ils ne se sont pas compris' .
On envisagera ici la poésie rythmique au sens précis que l e
terme a eu du VIIe au XVe siècle : système poétique fondé sur
le nombre des syllabes et la similitude des finales de séquence s
syllabiques . En soi, ce type de poésie n'a pas plus de droits à
s'annexer le terme « rythme » que d'autres systèmes poétique s
ou musicaux . Nous retiendrons cependant cette terminologie ,
car elle fut utilisée par les contemporains de façon, pour eux ,
limpide et non ambigue . Par ailleurs ceux qui proposent de rete-
nir plutôt l'appellation de poésie « accentuelle » sont amenés à
considérer comme constitutif du système un élément qui n'ap -
1 . Le problème du rythme est quelque chose de réel, souligne W. Beare,
Latin Verse and european song : a study in accent and rythr, Londres 1957 ,
ici p. 11 . Le livre lui-même vérifie cette difficulté : bien que conscient que cha-
cun est gêné dans la perception de systèmes poétiques autres par le schéma de
sa propre langue natale, l'auteur n'arrive qu'à la suite d'une longue démonstra-
tion à se libérer de sa propre conception du rythme poétique, qui pour ce t
anglo-saxon n'est que difficilement distinguable d'une succession régulière d e
syllabes accentuées qui « take the beat » . Le nombre des syllabes lui apparaît
négligeable . Même réaction chez Roger Wright, Late latin and early romanc e
in Spain and Carolingian France, Liverpool 1982, qui refuse d'appeler rythmi-
ques des vers fondés seulement sur le nombre des syllabes et non sur le schém a
des accents (p . 147) et soutient que le système fondé sur la syllabe est d'origin e
française (p . 185-86), alors que depuis l'anglais Bède les théoriciens ne parlen t




paraît qu'indirectement ou épisodiquement dans les définition s
des théoriciens, avec pour conséquence de poser beaucoup d e
faux problèmes, notamment pour toute la période ancienne, jus -
qu'au XII' siècle, lorsque la régularité de l'accent n'était pa s
encore établie . La définition proposée plus haut, pour des rai-
sons qui apparaîtront au cours de cette étude, évite de préciser
la nature de la similitude, accent ou sonorité (rime), qui es t
requise en fin de séquence . Ce manque de précision perme t
d'englober l'ensemble de la période chronologique envisagée ,
même si les textes techniques sont très rares pour la première
partie de celle-ci .
La meilleure analyse de la théorie du rythme dans l'antiquit é
et jusqu'à Guy d'Arezzo a été donnée par Richard Crocker 2 , à
partir de textes de saint Augustin, Cassiodore, Martianu s
Capella, Boèce et des grammairiens de l'antiquité tardive ,
notamment l'Ars Palaemonis . Il montre que la théorie de l a
musique, telle qu'elle est faite par saint Augustin à partir d u
phrasé poétique, est une méthode d'analyse en tenue de nom-
bres . Le rythmas (qu'il traduit par (< proportion ») est une rela-
tion entre des temps, qui peut être répété indéfiniment . L'ana-
lyse du rythme est une recherche de structure, essentiellemen t
théorique, qui a peu à voir dans les faits avec la poésie . C'est
Bède qui, en se souvenant sans doute d'une définition d'Isidor e
de Séville qualifiant la rythmique comme une des trois partie s
de la musique, celle qui demande l'appui des mots applique
2. Richard L . Crocker, « Musica rythmica and musica metrica in antique
and medieval theory », Journal of music theory, 2 (1958), p . 2-23 . D'autres tra-
vaux de musicologues sont difficiles à comprendre pour le profane, et illustrent
bien les difficultés d'intercompréhension énoncées plus haut . Par exemple dans
l'article d'E . Fred Flindell, «Punta equivoca and rythmic poetry », Acta musi-
cologica, 42 (1970), p . 238-238, ce que l'auteur appelle «rythmical poetry » ,
p . 243, ce sont des vers quantitatifs .
3. Musicae partes suet Ires, idest harmonica, iythmica, metrica . Harmonic a
est quae decernit in sonis acutuni et gravant Rythntica est quae requirit incur-
sionem verborum, utrum bene sonus an male cohereat. Metrica est quae men-
suram diversorum metroruni probabili ratione cognoscit . . .(Etym . III, 18)
. Mai s
Isidore définit aussi la nature du son comme harmonique, organique ou rythmi-
que, selon qu'elle repose sur la voix, le souffle ou une frappe des doigts (qua e
impulsu digitorum numeros recipit)
.
Or les deux classifications, avec les défini-
tions de Bède et de Boèce, sont reprises par Aurélien de Réomé au IX` siècle
(Musica disciplina, ed . Martin Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica ,
1784, I, p . 33-35, repr. Hildesheim 1963 ; ed. Lawrence Gushee, Rome 1975
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la doctrine classique du rythme à un type de poésie jusque l à
non considéré par les théoriciens antiques : il le décrit comm e
un schéma métrique obtenu par le nombre de syllabes et ne
parle pas de l'accent 4. Ainsi on appela la nouvelle poési e
« rythme » en considérant qu'elle reposait sur des proportion s
entre les nombres de syllabes .
Si Bède théorise, le premier, ce genr e poétique non tradition-
nel, il est certain que le terme de « rythmicus » lui a été appli-
qué indépendamment . Ainsi, Julien de Tolède vers 680-690
dans sa célèbre lettre à Modoenus, et Paul Alvar au IX e siècl e
qui parle des compositions rithmicis versibus de sa jeunesse ,
avant qu'Euloge n'apprenne les lois de la métrique aux Espa-
gnols Bien que Paul Alvar ne précise pas les principes suivis
dans ces compositions, il est certain qu'un usage courant, moin s
réfléchi sans doute que l'emploi qui en est fait par Bède, appe -
(Corpus scriptorum de musica 21), p . 67) . Etant donné le caractère restrictif d e
ces utilisations, surtout de la seconde, dans le domaine musical, ce n'est peut -
être pas un hasard si le mot de rythme est absent du Micrologus de Gui
d'Arezzo au XI' siècle ; le seul emploi qui en est fait, dans le titre d'un trait é
en vers qui lui est attribué par Martin Gerbert (op . cit ., II, p . 25-34), Regula e
musicae rythnricae, n'est sans doute pas d'origine . Gui d'Arezzo met beaucoup
de soin à mettre en parallèle la musique avec la poésie métrique : Micrologus ,
ed . J . Smits van Waesberghe, Rome 1955 (Corpus scriptorum de musica 4) ,
notamment p . 164, 167-68, 172-73 .
4. Videtur autem rythma metris esse consimilis, quae est verborum modu-
lata compositio, non metrica ratione, sed numero svllabarum ad judiciun i
aurium examinata, ut surit carmina vulgariunr poetarurrr . La définition de Bède,
avec les phrases qui suivent, qui tendent à bien distinguer les principes métri-
ques et rythmiques, est un centon de grammairiens antérieurs, Marius Victori-
nus et Diomède (dont Julien de Tolède, Grammatica II, 20, 2-4, éd C .H . Bee-
son, Miscellanea F. Ehrle, 1924, I, p . 24-50, fait à peu près le même usage qu e
lui), sauf la dernière relative : nretrum est ratio cum modulatione, rythmus
modulatio sine ratione ; plerumque tanren case quodanr invenies etiam ratio -
non in rythmo, non artifici moderatione servata, sed sono et ipsa mnodulation e
ducente, quem vulgares poetae necesse est rustice, docti faciant docte . Bède ,
De arte metrica, ed . C .B . Kendall, ch . 24, dans Opera didascalica I, CC 123A ,
p . 138-139, avec la glose de Rémi d'Auxerre. Bède est notre point de départ ;
pour les poésies rythmiques antérieures insulaires, jusqu'à Aldhelm, il n'exist e
pas de textes théoriques, à part le trop bizarre Virgile le grammairien, aux con -
sidérations inutilisables pour notre propos .
5. Julien de Tolède, éd . J . N. Hillgarth, CC 115, p . 259-260 (cf. Jacques
Fontaine, « Les trois voies des formes poétiques au VII` siècle latin », Le Sep-
tième siècle, changements et continuité, éd . J. Fontaine et J .N. Hillgarth, Lon-
dres 1992, p . 1-24) ; Paul Alvar,Vita Eulogii I, 2, cité par L. Traube, PLAC III ,




lait rythmiques, du Vlle siècle à l'époque carolingienne, de s
poèmes qui ne reposaient pas sur le principe métrique de la
quantité, brève ou longue, des syllabes 6 . Les recherches de Dag
Norberg ont montré que la plupart du temps ces formes non
métriques ou irrégulièrement métriques imitaient en fait l a
structure des vers métriques en ce qui en restait perceptible à
la prononciation ordinaire, soit la place des accents et le nombr e
des syllabes dans les vers isosyllabiques ' . Mais il semble que
la théorisation de la place des accents n'a pas été immédiate :
elle mettait en jeu trop de variables, et le résultat n'était que pa r
hasard une alternance régulière des accents ou la correspon-
dance de l'accent du mot avec l'ictus du vers métrique . Tandi s
que l'aspect syllabique, facile à percevoir dans tous les vers qui
n'admettent pas de substitution d'une longue par deux brèves ,
semblait de plus se justifier par l'étymologie : le mot grec iyth-
mos équivaut à numerus én latin, il fallait donc que le nombre
soit à la base de la poésie qui recevait ce nom ; la première
explication, déjà chez Bède, est que l'on compte les syllabes au
lieu de les mesurer, comme c'est le propre du metrum . Plus
tard, on y adjoindra d'autres éléments à compter, comme nou s
le verrons : la poésie rythmique se compte au lieu de se mesure r
en durée .
Rapidement envisagée en annexe à la poésie métrique che z
Bède, la rythmique est restée en fait en marge, dans une frang e
intermédiaire entre la prose d'art et la poésie . Et ceci d'autan t
plus que le début du XIe siècle voyait se fondre avec les imita-
tions de structure des vers métriques une autre source : la prose
chantée des pièces liturgiques non hymniques . Prose d'art, adap-
tée au chant, la technique de ces «proses et séquences » les pré -
disposait à évoluer vers les types plus réguliers des poèmes
6. Voir Dag Norberg, « Carmen oder rythmus ? », Mittellateinische Jahr-
buch, 19, 1984, p . 63-72, qui propose l'appellation d'amétrique plutôt que ryth-
mique, étant donné la diversité des vers de ce type . Effectivement le caractèr e
négatif (ce qui est rythmique se définit comme non métrique) reste jusqu 'au
XIII` siècle un élément essentiel des définitions théoriques du rythme .
7. Dag Norberg, Introduction d la versification latine médiévale, Stoc-
kholm 1959 . Les travaux de Dag Norberg rendent pratiquement caduques le s
recherches antérieures et surtout les théories sur l'origine de la poésie rythmi-
que
. Voir en particulier sur la prononciation des vers « La récitation du vers
latin », dans Au seuil du Moyen Age, Padoue 1971, p . 123-134.
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rythmiques, dès que l'évolution des mélodies les faisait tendre
à un plus strict syllabisme . La différence essentielle entre l a
prose d'art et la poésie rythmique, c'est que la première est
colométrique, fondée sur des séquences variables à l'intérieu r
d'un certain gabarit, tandis que la seconde est syllabique 8 . La
souplesse d'un texte mis en musique devait atténuer ces diffé -
rences 9 .
Le caractère marginal de cet « art », et sa désignation par un
mot, le rythme, qui pouvait s'appliquer à la prose, au vers, à l a
musique, est cause de la diversité des mots utilisés pour l e
décrire, qui peuvent être empruntés au vocabulaire de la gram -
maire, de la musique, de la ponctuation, de la métrique . Notre
propos sera d'étudier, non pas la théorie en son ensemble, mai s
les mots utilisés par les théoriciens de la rythmique et leurs rap-
ports avec leur emploi dans les domaines du vers métrique et d e
la prose, et éventuellement de la musique, pour mieux cerner l a
conception de la poésie rythmique chez ses utilisateurs . Si l'on
ne peut étudier le vocabulaire étudié sans mettre en jeu la com-
préhension des systèmes exposés, l'approche lexicale tentée ic i
est complémentaire ou préliminaire à une étude générale de l a
8. Ainsi que le souligne Joseph Smits van Waesberghe, « Studien über da s
Lesen, (pronuntiare), das Zitiern und über die Herausgabe lateinischer musik-
theoristischen Traktate (9-16 Jhdt) », Archiv für Musik-Wissenschaf 28 (1971 ,
p . 155-200, 271-287 et 29 (1972), p . 64-86 . D'ailleurs l'un des quatre «styles »
de la prose d'art, le stylus hilarianus, repose sur la recherche de cola octosyllabi-
ques . Pourtant la plupart des théoriciens de la prose, au XIII` siècle du moins ,
insistent beaucoup sur la différence entre la prose et la poésie, mét rique ou ryth-
mique, par exemple ce maître Geoffroi dont on ne sait s'il est le même que
Geoffroi de Vinsauf : Nani, si versus et rithmi legi dictaminunz subjacerent, tun c
versificari dictare et versifzcator dictator, quod absurdum est, videretur. Et
parmi les vices de rédaction il compte : vitiosunz est dictamen quod rithmos vel
versus inzitatur. . . Viciosuni est ilium colarem qui dicitur « similiter desinens »
amplius quam semel in eadem clausula collo cari, quia gent rithmis vultum ; et
non solum a rithmo, sed etiam a specie rithmi abstinendum est . Vincenzo Lici-
tra, « La Summa de arte dictandi di Maestro Goffredo », Studi medievali, 1966 ,
p . 865-913, ici p . 885 et 911 . Même répugnance chez Bene de Florence, Cande-
labrum, ed . Gian Carlo Alessio, Padova 1983 (Thesaurus mundi 23),v, 6, 10 ,
p . 158 .
9. La musicologue Margot Fassler, «Accent, metre and rythm in medieval
treatises De rythmis », The Journal ofmusicology, 5 (1987), p . 164-190, donne
une très intéressante analyse des traités rythmiques, notamment le Dictame n
rythmicum et Jean de Garlande, du point de vue de l'évolution musicale de l a




théorie du rythme . Cette étude a déjà été esquissée par G. Mari
il y a presque un siècle 10 , et reprise plus récemment par G . Vec-
chi " . Surtout chez Mari, le souci d'explorer les origines de l a
poésie vernaculaire oriente certaines affirmations . Aussi, malgré
l'intérêt de ce type d'approche, illustrée pour le français pa r
Georges Lote et Michel Burger, aucun élargissement au delà du
domaine latin ne sera tenté . Et de cet essai seront exclus les ter -
mes qui désignent les différentes espèces de strophes et vers à
rimes acrobatiques, orbiculati, retrogradi, crucifìxi, d'ailleurs
souvent communs à la poésie métrique et qu'on peut donc consi-
dérer comme non spécifiques, pour ne retenir que les termes s e
rapportant aux éléments constituants du poème et de sa structure .
Les sources de cette enquête sont suffisamment nombreuses ,
encore qu'inégalement réparties dans le temps . Huit traités de
poésie rythmique ont été édités par Giovanni Mari 12 ; il les
classe en deux groupes, les artes de type populaire (le Dictamen
rhthmicum et ses refontes par un manuscrit de l'Arsenal et u n
d'Admont, et par maître Sion de Verceil), et les artes de type
savant dont Jean de Garlande, qui considère l'art rythmique
comme part de la musique 13 , est le prototype, suivi par le livre
IV du Laborintus d'Evrard l'Allemand 14 , avant 1280, par un
texte anonyme conservé à Munich (Staatsbibliothek 9684) et par
10. Giovanni Mari, « Ritmo latino e terminologia latina medievale : appunt i
per serv ire alla storia della poetica nostra », Studi di filologia romanza, 8 ,
1899, p. 35-88 .
11. Giuseppe Vecchi, « Sulla teoria dei ritmi mediolatini . Problemi di clas-
sificazione », Studi mediolatini e volgari 8 (1960), p
. 301-324 . Y sont surtout
commentés les traités d'Albéric du Mont-Cassin, de Jean de Garlande e t
d'Evrard l'Allemand, mais en tenant compte de la doctrine des dictatures ita-liens
.
12. Giovanni Mari, I trattati latini di ritmica medievale, Milan 1899 ; repr
.Bologna 1971 (Biblioteca musica Bononiensis, 5,1)
. Désormais cité Mari
.13. Mari avait édité la Parisiana poetria en deux sections, ce qui concern e
la poésie rythmique avec les autres traités analogues en 1899, et le reste en1902 (Romanische Forschungen 13, p . 883-965) . Une édition complète a vu lejour : Parisiana poetria ed. Traugott Lawler, New Haven -London, 1974 (Yale
studies in English, 182) ; recension par Speroni, Studi medievali, 1979, p . 585 -624.
14. Ed. Mari, p . 81-90 ; éd
. Edmond Fanal, Les arts poétiques du XIF et duXIII siècle, recherches et documents sur la technique littéraire du moyen âge
,Paris 1924, p
. 336-377 . Reprint 1962
. (Bibl . E
. H. E., 238) .
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le grammairien de Prague Nicolas de Dybin (1330-1387) i5 . Il
signale encore plusieurs petits traités dans des manuscrits alle-
mands. Depuis lors un traité antérieur a été attribué à Albéri c
du Mont-Cassin ' 6 , et d'autres encore ont été signalés, générale-
ment des remaniements ou des versions variantes .
On trouve encore des définitions dans des ouvrages consacré s
surtout à la prose, édités par Ludwig Rockinger. Les plus longs ,
notamment des traités italiens qui n'avaient pas été retenus pa r
Rockinger, ont fait l'objet d'éditions récentes ". D'autres types de
texte, accessus ad auctores et traités musicaux, peuvent également
apporter des définitions ou fournir des points de comparaison .
L'échelonnement dans le temps n'est pas le même pour le s
différents types de textes : après Bède, très dépendant des gram-
mairiens antiques, les premiers textes à utiliser les mots qui
nous préoccupent se trouvent être les traités musicaux, pa r
exemple Aurélien de Réomé au IXe . Au Xl e siècle Albéric du
Mont-Cassin donne le premier traité complet de poésie rythmi-
que, presque contemporain du traité musical de Gui d'Arezzo ,
lequel insiste beaucoup sur l'analogie entre poésie (métriqu e
uniquement) et musique ; enfin à partir du XII e siècle les traités
rythmiques se font jour, suivis par les artes poetriae et artes
dictaminis plus nombreux et répandus, en série presque ininter-
rompue mais de plus en plus répétitifs .
Le problème de la datation des arts rythmiques reste délicat .
Prudemment, Mari s'était contenté d'indiquer les dates de s
manuscrits qui les contenaient, et de suggérer le XII e siècle pour
l'origine de la tradition représentée par le Dictamen tythmicutn .
15. Sur ce personnage voir les travaux de Flans Szklenar, Magister Nico-
lans de Dybin : Vorstudien zu einer Edition seiner Schriften . Ein Beitrag zur
Geschichte der literarischen Rhetorik im späteren Mittelalter, Munich, Zürich ,
1981 (Munchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mit-
telalters, 65), qui donne la notice des 4 mss . p . 160-164, et «Nicolaus d e
Dybin commentatore del Laborintus », Retorica e poesia tra i secoli XII e XIV,
Perugia 1988, p . 221-237 . Ed . Mari, p . 98-115 .
16. La Consideratio rithmorum a été éditée trois fois en quelques années :
par Owen J . Blum, « Alberic of Monte Cassino and the hymns and rythm s
attributed to saint Peter Damian », Traditio 12 (1956), p . 87-148 ; par Giusepp e
Vecchi, en appendice à son article cité plus haut n. 11, p . 322 ; et enfin par H .
H . Davis, dans Medieval studies 28 (1966), p . 208-214 .
17. Bibliographie dans Martin Camargo, Ars dictaminis, ars dictandi, Turn-




Depuis, les traités de Jean de Garlande et de Nicolas de Dybi n
ont été redatés, et ceux d'Albéric du Mont-Cassin et de Jean d e
Garlande ont suscité l'intérêt des critiques . Mais les traités ano-
nymes restent de datation incertaine, ce qui présente des incon-
vénients pour l'étude lexicale . Le traité du manuscrit d'Admont
759 a été copié au début du XIII e siècle, peut-être un peu plus
tôt 18, celui de Maître Sion doit dater de la fin du XIIIe siècle ,
avant 1290 en tout cas, celui de l'Arsenal 763, copié a u
XIVe siècle, combine la tradition du Dictamen rythmicum avec
celle de Jean de Garlande et pourrait dater de 1260 environ, l e
traité de Munich 9684 pourrait être du XIVe siècle .
Par la multiplicité des occurrences, les traités les plus utiles
sont évidemment les plus longs . Il se trouve que ceux-ci sont
bien répartis dans le temps : Albéric au XIe siècle, le Dictamen
iythinicum au XII' 19 , Jean de Garlande vers 1220-1235, Nicolas
de Tybin vers 1360 . Or chacun d'eux présente un système diffé-
rent qui correspond à une mise en ordre de la tradition rythmi-
que, en soi, et par rapport aux autres branches de la discipline
littéraire. Mais ces mises en ordre dépendent de la formatio n
des auteurs autant que de leurs propres réflexions : à travers eux
nous avons connaissance des traditions italienne au Xi e siècle ,
française au XII', parisienne au XIIIe , pragoise au XIV' siècle .
Dans le temps, la poésie rythmique est définie tout d'abord
par le principe syllabique, chez Bède au VII' siècle 20 , au
XI' chez Albéric du Mont-Cassin, chez Bernard d'Utrecht à l a
fin du XI' siècle : rythmus est ubi syllabarum tantum considera-
tur numerus 21 , dans les Rationes dictandi des environs de
1135 : Rythmicum sane dictamen est quod certa numerorum
18. Avant Mari, il avait été édité par F . Zarneke, a Zwei mittelalterliche
Abhandlungen über den Baurythmischer Verse », Sitzungsberichte Leipzig,
Phil,-Hist. Klasse 23 (1871), p . 41-48, qui date le manuscrit de la fin du
XII' siècle.
19. Sur la date du Dictamen, Margot Fassler, art . cité supra n. 9, propose l e
début du XIIe siècle . Le ton extrêmement affirmatif et la précision des règle s
relatives à la rime dans le Dictamen rythmicum rendent cette datation assez peu
probable . Le milieu ou même la fin du siècle serait beaucoup plus vraisemblable .
20. Voir plus haut n. 4 .
21. Commentarimn in Theodolum, ed . R .B .C . Huygens, Accessus ad aucto-
res, Leiden 1970, p . 58 1 . 9 .
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lege sillabatim colligitur 22 , au milieu du Xlle siècle encore chez
Hugues de Saint-Victor : Rythmus est certus syllabarurn nume -
rus in syllabis sine dimensione temporum, unde rthmus nume-
rus dictum est 23 . On peut en rapprocher la première partie de
la définition de l'Ars de l'Arsenal, Rythmus est oratio sillaba -
rum certo numero comprehensa, où le sens d'oratio doit êtr e
déduit de l'emploi qu'en fait au siècle suivant Nicolas de Tybi n
au sens de phrase rythmique, vers composé .
L'étymologie de rithmus, calque sémantique de numerus ,
peut être rappelée, également en dehors du domaine poétique ,
dès que l'on compte des syllabes ; ainsi parmi les figures de
mot, en prose artistique (vers 1220) : a Comput- » appellatur
quod habet in se membra orationis que constent ex pari fere
numero sillabarum . . . Et color iste vocatur rithmon 24 . La plu-
part des définitions structurent la présentation du rythme par le s
éléments que l'on compte : dans l'Ars d'Admont le vers, la syl-
labe et la rime 25 , de même que dans le Laborintus d'Evrard
l'Allemand, fin XII e siècle 26, et dans l'Ars de Munich 27 ; l e
vers, l'accent et la «mesure », c'est-à-dire le rythme auquel
reviennent les rimes, dans un autre Ars d'un manuscrit de
Munich peut-être du XIVe siècle 28 ; ou seulement les syllabes ,
chez Nicolas de Dybin 29.
22. Edité sous le nom d'Albéric par Ludwig Rockinger, Briefsteller und
Fornaelbüclaer des elften bis vierzehnten Jahrhunderts, I, München 1863 (Quel -
Ien zur bayerischen und deutschen Gechichte, IX 1), p . 9 .
23. De grammatica, éd . Jean Leclercq, Archives d'histoire doctrinale et lit-
téraire du Moyen Age, 1943-45, p . 310 .
24. Bene Florentinus, Candelabrum, ed . Gian Carlo Alessio, Padoue 1983 ,
u, 1, 6, p . 48-49 .
25. Numerum in ipso notandum est, primo quidem in distinccionibus, post-
ntodum vero in sillabis et consonanciis, Mari p . 28, 1 . 8-9 .
26. . . . clauditur in numero/ vis toto, quod indicat ejus / nominis indiciu m
. . . Et sunt qui numerant tria : membraan, syllaba, finis / consimilis melica vox.
Ed . Faral, Les arts poétiques . . ., p. 370, v . 991-1005 .
27. Non enim sillabe tantum in rithmo, sed et pausationes et consonantie
artifìcialiter numerantur, Ars de Munich, Mari, p . 92, 1 . 32-33 .
28. Munich 3941, De Rigmis, f. 175 : distinctio, accentus, mensura . . . Men-
sura est debitus modus consonantiarum bina vel trina vice a pluribus repetita .
Cité par G . Mari, p . 8 n . 31 .
29. Ad unum rthmum et ad ipsius consonantiam requiritur deterrninatu s
numerus sillabarum secundum mensuram, quia alias rithmus non diceretur a
rithmo grece, quod est ~c numerus » latine, si sillabe in ipso contente non habe-




C'est donc ce que l'on compte, et du même coup ce qui
compte, qui se transforme à partir du XIIe siècle : la rime fait
son apparition, selon des étapes sur lesquelles nous reviendrons ,
dans les définitions du genre rythmique, désormais l'un des troi s
genres de composition reconnus : Rithmicum est illud quod
paritatem sillabarum et finalem consonantiam sine ulla tempo -
rum consideratione observat 30 . Rithmicum observat tantum -
modo certum numerum sillabarum, distinguendo clausulas ver-
siculorum in quadam finali concinnantia, et fere admittit omnes
dictiones indistanter. Et dicitur a rithmos, quod est numerus 3 1
Dans la définition donnée par le Dictamen rythmicum, au
XII e siècle, elle vient s'insérer sous forme d'adjectif épithète
avant l'égalité des syllabes : Rythmus est consonans paritas sil-
labarum sub certo numero comprehensarum . 32 . Cette formule ,
reprise presque exactement par maître Sion, connaît quelque s
variantes dans le manuscrit d'Admont (Rithmus est congrua dic-
tionum ordinatio, consona, continenter sillabarum aequalitate
prolata 33 ) où l'ordre des mots (propre à procurer l'accent régu-
lier ou final) vient s'ajouter à la rime et au nombre des syllabes ,
mais elle reste la plus répandue, celle à laquelle font allusion le s
théoriciens de la poésie vernaculaire en l'attribuant aux gram-
mairiens 34 . Jean de Garlande définit : Rythmus est consonancia
30. Bene Florentinus, Candelabrum, ed. Alessio, nt, 9, p . 89 .
31. Conrad de Mure, Swnma de arte prosandi, 1275, éd . Rockinger p. 419 .
32. Cette définition est refaite dans l'Ars du ms . de l'Arsenal 763, copié
après 1339, en reliant la rime au nombre de syllabes, ce qui fait que l'intérê t
de la rime a l'air d'être non sa sonorité, niais qu'elle permette de grouper le s
syllabes : Rithmus est oratio sillabarum certo numero comprehensa, et dicitu r
a rithmos grece quod est numerus latine, velut consonantia in rithmo, ubi con-
nunterantur sillabe, u une phrase contenue dans un certain nombre de syllabes :
cela vient du mot grec rythme, soit nombre en latin, c'est comme la rime e n
poésie rythmique, où on compte les syllabes » . Mari, p . 23, 1 . 3 . Cette défini-
tion maladroite par tout ce qu'elle suppose implicitement a pourtant dû semble r
à son auteur plus claire que celle du Dictamen rythnticuni, qui reliait semble-t-
il insuffisamment la rime au nombre des syllabes
. Nous avons vu plus haut qu e
pour répondre à l'étymologie du mot rythme les théoriciens se sentent obligés
de compter les éléments structurants du poème rythmique
.
33. Mari, p . 28, 1 . 6 . L'égalité des syllabes est soulignée pour bien faire l a
différence avec la poésie métrique .
34. Literalis rithntus secundum gramntaticos est consonans paritas sillaba -
rum certo numero comprehensarunt, Antonio da Tempo, dans le ms
. Chigi L
IV 103, f. 96 .
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dictionuni in fine similium, sub certo numero sine metricis pedi
-
bus ordinata . Il précise aussitôt que consonantia est utilisé là d e
façon générique, au sens d'harmonie, mais c'est néanmoins le
premier mot de sa définition . La rime devient si congénitale à
la poésie rythmique que Geoffroi (peut-être de Vinsauf) vers
1188-90 refuse de l'introduire dans un texte en prose, « parc e
que cela ressemble au rythme » 35 . Il faut cependant remarquer
que la nature exacte de cette similitude de son ne nous apparaî t
qu'en comparant aux productions poétiques désormais rimées ,
ou aux exemples donnés dans la suite du texte, et que le terme
a désigné d'abord, comme nous le verrons, la similitude de l'ac-
cent avant de désigner la similitude de l'accent et des sonorités .
C'est la doctrine qui a cours partout au XIII e siècle, y com-
pris chez saint Thomas d'Aquin : Est autem rythmus numerus
syllabarum determinatus in oratione simili fine terminatus 36
11 arrive aussi, au XIIIe siècle, qu'un théoricien retombe sur
ce qui est désormais avec évidence constitutif de la poésie ryth-
mique, mais sans passer par la définition étymologique origi-
nelle : Rhythmicum dicitur a rhyma vel a rythmo, quod est dis-
tinctio vel definitio, quia sub certa computatione syllabarum
cum finali consonantia distinguitur sive etiam definitur 37 . Sui-
vant cette étymologie hasardeuse, la « rime » considérée comm e
équivalente ou variante phonétique du rythme serait ce qui dis-
tingue et délimite un certain nombre de syllabes, le moyen étan t
la sonorité finale .
Une définition qui part de l'accent paraît insuffisante à l'épo-
que de l'Ars de Munich 9684 : Rythmus est dictamen certa lege
producendi vel corripiendi quasdam sillabas compactum . Ceci
35. Cf. supra n . 8 .
36. In libr. politic. Aristot. Comment. VIII, 2, cité par Survol, Introduction
à la paléographie musicale grégorienne, 1935, p . 470 .
37. Thomas de Capoue (mort en 1239), Ars dictandi, éd. Emy Heller, Sit-
zungsberichte Heidelberg, 1928-29 n° 4, p. 14. — A propos de cet auteur ,
signalons une interprétation erronnée de James Murphy, Rhetoric in the Middle
Ages, 1974, p . 159-161 . Il croit que Thomas de Capoue considère que le
rythme sert à écrire des lettres et des hymnes : ad epistolare dictamen [et] invo-
cato Dei auxilio . La phrase complète, qui marque le passage de l'introduction
au vif du sujet, est : quid de duobus ultimis [metricum et rythmicum] nunc ad
presens ? Ad epistolare dictamen, invocato Dei mailla, iter nostrum principali-
ter dirigamus . Ce contresens en entraîne un autre, sur l'emploi de la prose




conviendrait aussi à une définition du rythme de la prose ; l'au-
teur précise aussitôt : supple : per pausationes et consonantias
sub equali predictarum numero sillabarum distributum, «préci-
sons : organisé en vers et en rimes selon un nombre égal de ce s
syllabes » 3 .
La prédominance prise par la rime à la fin du XIV e siècle es t
bien représentée par Nicolas de Dybin : Rythmus est consonan-
tia dictionum in orationibus positarum secundum mensura m
accentuum et distinctionem debitam earumdem 39 , et par le De
rigmis de Munich 3941, qui annonce que l'art rythmique est fai t
de trois éléments : distinctio, accentus, mensura, où deux de ce s
éléments sont liés en fait à la rime : la distinctio est la délimita-
tion du vers rimé puisqu'elle est définie la cause des rimes, l a
mesure est le nombre de fois qu'une même rime est reprise 4 0
Le De arte rigmatizandi de Munich, XIV e -XV e siècle, est au
bout de cette évolution, en qualifiant de rimata, équivalent pho-
nétique de «rimés », un type poétique qu'il définit brièvement
par le nombre des syllabes et la mesure (d'accent ou de vers )
avant de s'intéresser essentiellement aux rimes : circa artem
componendi rimata suttt duo principaliter consideranda, scilicet
numerus et mensura : numerus enim in syllabis, mensura auteur
in pedibus attenditur 41 . Mais avant cette époque tardive le s
38. Mari, p . 91 1. 23 s .
39. Mari, p
. 95, 1 . 19-20 . Il existe chez cet auteur une équivalence appa-
rente de rythme à rime : dans une strophe rimée abbbba, les mots finaux de s
vers extrêmes faciunt consonantiam, inter quas est posita quadruplex ydempti-
tas consonantie, et vocantur consonantie sive rithmi intermedii, Mari p . 102 ,
1 . 281 . Mais nous verrons à propos de la façon de désigner les vers que che z
cet auteur consonantia signifie souvent «vers rimé », et il faut donc compren-
dre : « forment une rime ; entre eux sont placés quatre vers à rime identique ,
que l'on appelle vers rimés intermédiaires » .
40. Mari, p . 8 n . 31 : distinctio est causa consonantiarum
	
Mensura es t
debitus modus consonantiarum bina vel trina vice a pluribus repetita.
41. Mari, 1 trattati, p . 8, n. 31 . Ce petit traité, introduction très brève à un e
liste de rimes, est probablement influencé par les artes consacrés à la poésie
vulgaire, car il présente en quelques lignes plusieurs mots qu'il est le seul à
employer ainsi : rimata, pedes, et juste après riga pour désigner le vers . Sa pré-
tention à se couvrir de l'autorité d'Alain (de Lille), Boèce et Cicéron (Dicun t
enim Alanus, Boecius et Tuliu .r, rhetorice principes, quod omnis rigmus certo
sillabarum numero continetur) masque probablement une compétence limitée .
D'après Mari, pedes voudrait dire vers ou portions de vers, comme dans le s
arts vernaculaires . C'est possible, mais cet unique emploi dans un texte très
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équivalences rythme-rime ne viennent que du domaine de l a
poésie vernaculaire 42.
Une étude antérieure a fait apparaître que, sans compter se s
caractéristiques essentielles, la syllabe, l'accent et la rime, qu i
apparaissent dans cet ordre chronologique dans les définitions
données par les théoriciens, les éléments structurels d'un poèm e
rythmique, tels qu'ils étaient rendus perceptibles par la mise e n
texte, étaient au nombre de quatre, en ordre décroissant : le
poème entier, la strophe, le vers long ou composé, et le vers
bref ou unité minimale porteuse d'un marqueur final 43 . La syl-
labe se placerait comme dernier élément de cette hiérarchie
décroissante, tandis que l'accent et la rime jouent le rôle de
marqueurs finaux, à la fin d'abord des vers composés, puis de s
vers simples, et par ailleurs à la fin des strophes pour les relie r
entre elles et contribuer à l'homogénéité du poème en son
ensemble. Il s'agit donc de voir comment chacun de ces élé-
ments a été exprimé, et de quel registre dépend le vocabulair e
utilisé .
Le premier élément, l'ensemble du poème, est normalement
exprimé par le mot iythmus . En sus de son sens antique de
court, avec riga pour exprimer le vers juste après, ne permet pas vraiment d e
déterminer s'il s'agit de vers ou de pieds rythmiques, l'équivalent d'articulus
chez Albéric .
42. Sur la proximité de rime et de rythme dans les littératures vernaculaires
à la fin du moyen âge, voir Paul Zumthor, «Un problème morphosémantiqu e
le couple français rime-rythme » Tralili 2 (1964), p . 187-204 . Franco Lòpe z
Estrada, «Rima y rimo en la literatura castellana primitiva », Anuario de Estu-
dios medievales 14 (1984), p . 467-485, étudiant les « rimas » castillanes, voi t
des analogies avec les «rythmes» latins : ce sont des oeuvres pensées, structu-
rées, en vers, et rimées, mais ceci n'est qu'un élément de leur caractérisation .
Le sens de « rime » apparaît plus tard qu'en français ou en provençal . — Cett e
naissance tardive du mot rime infirme bien sûr les extrapolations auxquelles
certains chercheurs se livrent pour des époques antérieures, par exemple en
supposant un double sens par rapprochement de rima, fente, et rimari, obser-
ver, avec «rimer des vers d'amour », dans l'épisode de Pyrame et Thisbé dan s
le De planctu naturae d'Alain de Lille : J .M. Ferrante, « Was vernacular poeti c
practice a response to latin language theory ? », Romance philology, 35 (1981 -
82), p . 586-600, ici p . 591 .
43. Pascale Bourgain, « Qu'est-ce qu'un vers au Moyen Age ? », dan s




« nombre » ou « proportion », évoqué plus haut, le mot prend au
Vlle siècle un sens technique, attesté par Bède et par Julien de
Tolède. Mais il reste toujours ambigu, car générique, tiraill é
entre le sens abstrait de « poésie de principe rythmique » et l e
sens concret de « poème construit selon ce principe » : dans la
plupart des cas on le traduirait plus efficacement par « schém a
rythmique » 44 , et nous verrons que le même mot peut s'appli-
quer aussi à d'autres éléments de l'ensemble, perçus comm e
caractéristiques du schéma rythmique : soit le vers, soit la stro-
phe . Ce qui fait que l'on rencontre plus souvent le mot au sen s
de poème complet dans les rubriques des manuscrits que che z
les théoriciens, sans doute gênés par l'emploi qu'il font du mo t
pour décrire un élément restreint 45 . Ceux-ci d'ailleurs, passant
souvent directement d'une définition du principe rythmique à la
description des différents schémas par eux reconnus ou appré-
ciés, ont peu l'occasion d'utiliser cette notion . On rencontre
seulement tractatus, peut-être au sens liturgique de « trait » ,
chez Maître Sion, dans une addition de son cru, où il doit don c
innover sur le vocabulaire de son modèle : la phrase semble
bien se référer à la duplication propre à la séquence (Item sal-
tem ducs clausulas ejusdem tractatus decet concordare in
numero sillabarum et distinctionum ; si vero post aliter fiat, non
fiat mutatio repentina, «il faut qu'au moins deux strophes d u
même poème soient identiques par le nombre des syllabes et de s
vers ; si on change après, que le changement ne vienne pas
brusquement », soit après une seule strophe) . Les autres emploi s
ne sont guère indiscutables . On a par exemple, chez Nicolas de
Dybin, compositio, dans une phrase sybilline 46, et carmen dans
44. Par exemple dans le Dictamen rythmicum, Mari p . 13, 1 . 37s . : Rithmus
dividitur. Rithmorum alius monotongus, alius diptongus
. . .
: « Différentes sorte s
de rythmes
. Il y a des rythmes à une rime, à deux rimes . . . »
45. P . Bourgain, art. cité, p . 244-247 .
46. A propos de strophes de type abbbba : et illa Iota compositio debet esse
unus rythmus et tot possunt interponi consonantie et non plures, Mari p . 102 ,
1 . 281 . On pourrait aussi comprendre : « et toute la strophe doit 'are une seul e
phrase rythmique, et il ne faut pas mettre plus de vers rimés intercalaires qu e
quatre ». compositio figure aussi au sens abstrait chez Albéric (infra n . 51) e t
chez Jean de Garlande, variari debent rithrni per compositionem, 1 . 586 : « i l
faut varier les rythmes en les plaçant de façon précise », ou illi in quorum coin-
posicione advenit differentia, 1 . 1092.
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l'Ars de Munich . (Il s'agit, par opposition aux hymnes d'églis e
non rimés, des « bons et louables » poèmes rythmiques qui obser-
vent la rime riche, trisyllabique au besoin, ut patet in carminibu s
magistrorum . Un poème rythmique fait selon les règles de l'art
peut donc porter le même nom qu'un poème métrique .) 4'
On peut se poser la question de savoir si cette réticence de
vocabulaire est propre ou non à la poésie rythmique . Or, à ins-
pecter les arts poétiques en leurs parties consacrées au ver s
métrique, on s'aperçoit que le poème en son entier y est auss i
rarement désigné que dans les arts rythmiques, l'exposé concer-
nant de façon préférentielle la forme du vers ou des distique s
mais non le poème comme un tout : on trouve seulement totum
metrum chez Mathieu de Vendôme ; (mais, parallèlement à
l'emploi générique de rythmus, metrum représente le plus sou -
vent la poésie métrique en général : in mettra) 48 ; sans compter
les emplois ambigus, où le sens peut être « dans la poésie » o u
« dans le poème » . Le mot poema est exclusivement réservé au x
poèmes antiques, dans des citations d'Horace ; de même poeta
et poeticus ne renvoient qu'au domaine antique, le poète médié-
val étant uniquement un versificator 49 . Le poeta est un auctor ,
ce qui s'oppose au modernus versfcator qui ne peut en aucun
cas être considéré comme un auteur 50 . Le manque de fermeté
du vocabulaire du poème complet n'est en tout cas pas propr e
à la théorie de la poésie rythmique .
Au niveau intermédiaire, la strophe est en fait l'élémen t
caractéristique, celui que l'on catalogue et dont l'on définit l a
47. On peut rapprocher cet emploi de celui de la Poetria nova de Geoffro i
de Vinsauf, quo . . . relucent / ca7nina tan prosae quant metre, v . 1944, mai s
la terminologie d'oeuvres en vers est peu précise et ces carmina pourraient dans
le contexte recouvrir plutôt la prose d'art .
48. Ed . Farai, Les arts poétiques, p . 154, p. 166 ; in Retro, p . 179 1 . 50,
p . 176 ; sens ambigu, p . 188, 1. 35 .
49. Mathieu de Vendôme, éd . Fayal, p . 180, 183, 192 1 . 46 et 50 ; poeticus ,
p. 181 . L'usage est un peu moins net chez Geoffroi de Vinsauf (v . 48-49, ibid .
p
. 198) : ipsa poesis / spectat . . . quid lex sit danda poetis .
50. Cette réticence n'est pas de mise chez les poètes eux-mêmes, notam-
ment chez les plus conscients d'entre eux : par exemple 1'Archipoète, «Poeta
pauperior omnibus poetis . . . » Par contre Nicolas de Dybin, qui tient à fair e
de l'art rythmique une branche de la grammaire par l'intermédiaire de la proso-




structure, rationem compositionis 51 . Elle est désignée par ryth-
mus chez Albéric du Mont-Cassin 52 , par clausula dans le Dicta -
men rythmicum et dans ses versions refaites, celle de Maîtr e
Sion et celle du manuscrit de l'Arsenal ; mais la version du
manuscrit d'Admont utilise rithmus (plures dictinctiones rith-
mus habere non potest), ainsi que Jean de Garlande (couda
ipsius rythmi, . . . dicetur rithmus quadrimembris . . . tres species
iambicorum rithmorum que sunt simplices . . .), et le traité du
XIV' siècle du ins de Munich 53 . On a donc là, face à une déno-
mination générique mais peu précise, rythmus, l'introduction
d'un terme adapté du vocabulaire de la prose, clausula, qui per-
met plus de précision, mais n'est pas admis par tous les rema-
nieurs du texte de base .
Jean de Garlande utilise aussi copula, qui désigne chez lui un
groupe de deux vers métriques (1 . 1175), mais aussi à l'occasio n
une strophe rythmique : Commisceantur spondaici et iambici sic
quodprima linea copule respondens sit tertie, et secunda quart e
(1 . 602) . Copula vient du vocabulaire de la musique sous l e
patronage de Martianus Capella, et son emploi chez Jean d e
Garlande, peut-être identifiable avec l'auteur d'un traité musi-
cal, correspond à sa réflexion sur les rapports de la phrase ryth-
mique avec la phrase musicale 54 . Mais le mot reste rare, sans
commune mesure avec l'emploi qui en sera fait dans les traité s
de poétique vernaculaire .
51. Rithmus iste duplicem habet rationem compositionis, Albéric, p. 21 1
§ 7 et 8 : « ce schéma rythmique peut être structuré de deux façons » (il s'agi t
des «rythmes» de douze syllabes, qui peuvent être 5p+7pp, en strophes de 3
à 5 vers, ou 6pp+6pp, en strophes de six vers, ex senis constare artubus) .
L'exemple donné, incomplet, est difficile à interpréter, mais si l'on se report e
à des poésies comme O admirabile Veneris idolum, qui est effectivement e n
strophes de six vers, il faut conclure qu'ici artus a le sens de vers .
52. Rithmus exasillabus quaternarius, la strophe de quatre vers de huit syl-
labes, § 3, p . 208 éd . Davis : Constat rithmus hujusmodi ex membris plerumque
quinque, aliquando 'amen ex quattuor, nonnunquam ex tribus, « cette strophe
se compose généralement de cinq vers, parfois de quatre, éventuellement de
trois» (p . 211).
53. continentes, quando cauda precedentis rithmi caude consonat sequen-
tis ; dissonantes, quando coude rithmorum fiunt adinvicem dissonantes, Mari
p. 94, 1 . 124 s .
54. Voir Jeremy Yudkin, «The copula according to Johannes de Garlan-
dia », Musica disciplina 34 (1980), p . 667-684, et William G
. Waite, «Johan-
nes de Garlandia poet and musician », Speculum 35 (1960), p . 179-195, ici
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Adaptant une affirmation de la métrique antique (Metrorum
alla sunt simplicia, alia composita 55 ), Jean de Garlande est l e
premier à théoriser la distinction entre rythmes simples (compo-
sés de vers semblables) et rythmes composés (de vers accentués
différemment et de longueur inégale), en disant que ces derniers
sont plus plaisants parce que plus variés 56 . L'Ars de l'Arsenal
reprend cette distinction sous la même forme. Et elle se
retrouve, différemment exprimée, dans un autre remaniement d u
Dictamen rythmicum, chez maître Sion, à propos des différent s
aspects que peuvent prendre les strophes à plusieurs rimes : in
rithmis poliptongis distinctiones similes in consonantia non
semper sunt pares in numero sillabarum . . . Item poliptongi in
quibus diverse consonantie sunt diversorum accentuum, venus-
tiores sunt" . Nicolas de Dybin résume les ambiguïtés possible s
de cette expression : elle peut s'entendre soit de la « conso-
nance », soit de la longueur des vers, donc du nombre des sylla-
bes, définition qu'il introduit avec quelques précautions oratoi-
res, comme si elle venait de lui . Ainsi, un rythme peut être sim-
ple selon la consonance (tout paroxyton, ou tout proparoxyton )
et cependant composé quant à la mesure (les vers étant de lon-
gueur différente), ou simple selon la mesure et composé selo n
p . 194-195 . Pour Jean de Garlande le musicien, c'est un type musical parti-
culier, à côté du discantus et de l'organurn . Sur l'utilisation du mot en musi -
que, voir Nancy van Deusen, «The use and significance of the sequence » ,
Musica disciplina 40 (1986), p. 1-46. L'usage musical (sygyzie,
liaison de deux lignes mélodiques) semble assez éloigné malgré tout de l'em-
ploi en rythmique .
55. Sàcerdos, III` s ., Ars grammatica, II, ed. Heinrich Keil, Grammatici
latini, VI, p . 500 .
56. Quinque sunt species rithmorum qui sunt spondaici et simplices, et tres
qui sunt iambici et simplices ; ex permixtione eorum octo ad invicem resultant
compositi. Simplices vero non ita sapiunt sicut compositi, wide, cunn yde,nptita s
sit mater sacietatis, variari debent rit/mil per composicionem . Ed. Lawler,
p . 164, 1 . 581-586 .
57. Mari, p 22, 1 . 209 . Ce que maître Sion entend exactement est peu clair .
La première règle est illustrée par une strophe de 3 vers de 10 pp rimés a, 2
vers 4 p rimés b, 2 vers 6 pp et un vers 10 pp rimé c . Des vers de longueur
inégale ont donc la même rime, et cela implique que consonantia a bien ici
le sens de rime . Par contre les consonantie diversorum accentuum sont illus-
trées par des exemples où paroxytons et proparoxytons s'opposent, par exempl e




la consonance 58 . Il semble qu'il règle ainsi, mais avec pru-
dence, les différences existant entre deux traditions .
Le nombre de vers de la strophe est indiqué par un adjectif
numéral chez Albéric (rythmus quaternarius, 3 p . 278), tandi s
que Jean de Garlande utilise uniquement des adjectifs formé s
d'un nombre et de membrum : trimembris, quadrimembris. Les
autres textes indiquent le nombre de vers minimum et maximum
d'une strophe sans la désigner par un qualificatif .
A partir du Dictamen rythmicum et dans tous les textes consi-
dérés comme dérivés par Mari, plus l'Ars de Munich, les stro-
phes rythmiques sont caractérisées par le nombres de rime s
qu'elles comportent : rythmi monotongi ou monoptongi, dip-
tongi, tritongi . Jean de Garlande prétend qu'on appelle discolos ,
triscolos, tetrascolos, pentascolos et poliscolos des rythme s
composés de vers d'espèce diverse, et il faut probablemen t
interpréter, vu leur nombre, ces espèces diverses comme de s
rimes diverses 59 , mais comme il ne donne pas d'exemple et n e
se sert plus de cette terminologie probablement de son crû, on
ne peut en être sûr . Nicolas de Dybin remplace les composés d e
ptongus par unisonus, plurisonus, qui n'a pas exactement l a
même valeur, puisqu'il ne s'agit pas chez lui d'identité de son
mais d'identité d'accent .
Jean de Garlande propose encore une autre caractérisation d e
la strophe, selon le nombre de vers au bout desquels la rime
change : Item dicitur distrophos rithmus, tristrophos, tetrastro-
phos, pentastrophos . Distrophos est quando diversa consonan-
cia contigit in secunda linea copule, tristrophos est quando in
tertia . . .(1 . 718) . Cette terminologie grécisante, fondée sur l e
58. e Rithmorum abus simplex, alius compositus »
. Rithmuni simplicem
votant auctores qui procedit sub ydemptitate consonantiarum (= identité d'ac-
cent, voir infra), idest in quo consonantie sunt eedem ; et per oppositum rith-
mus compositus dicitur Ille in quo consonantie sunt diverse, idest qui procedi t
ex disparibus consonantiis . Tamen nota idcirco quod cognitione mea etia m
rithmus simplex dici potest iste qui procedit ex eisdem mensuris, idest cuiu s
una consonantia (= vers rimé, voir infra) tantum habet de sillabis et accentibus
quantum reliqua
. Per oppositum est de rithmo composito qui procedit ex men -
suris dii ferentibus, idest in quo una consonantia plus habet de sillabis qua m
reliqua
. Ex dictis potest intelligi duplex simplicitas rithmorum et compositio :
alla nempe dicitur consonantiarum et alla rnensurarum
. Mari, p . 101-102 ,
1 . 312-321 et suivantes
.
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sens aigu qu'il a de la variation à l'intérieur de la strophe, est
sans doute de son invention et ne s'est pas imposée . Lui même
après cette définition ne s'en sert plus, et retourne à des expres-
sions plus concrètes .
Du fait que le schéma décrit est généralement un patron ryth-
mique réalisable dans une strophe et que le nombre de celles-ci
ne figure jamais parmi les éléments que l'on compte pour cons-
tituer un rythme, il n'existe pas de mots pour désigner le nom-
bre de strophes du poème . Le lien des strophes entre elles est
toujours implicite, sauf lorsqu'elles sont reliées entre elles par
la rime finale, comme nous le verrons plus loin à propos du mot
cauda .
Pour les deux niveaux inférieurs, qui n'en font qu'un dans
beaucoup de schémas rythmiques, et qui ne se définissent que
l'un par l'autre (phrase rythmique ayant son unité à l'intérieu r
de la strophe, et élément constituant de cette phrase, ou ver s
composé et vers simple), la confusion des ternies est telle qu'o n
peut se demander si chaque théoricien n'a pas été amené à s e
former son propre vocabulaire au fur et à mesure de ses besoins ,
lorsqu'il parlait des strophes composées .
L'absence quasi totale de la dénomination versus est le trait
commun le plus frappant des traités de rythmique . Bède appelle
versiculus chacune des deux parties, marquées par la coupe, du
tétramètre trochaïque ou du septénaire, donc en poésie métrique ,
en signalant qu'ils sont souvent écrits ou articulés non suivan t
le vers entier mais en « versiculi » 60 , ce qui reflète la réalité
contemporaine de l'hymnique chrétienne . Curieusement, l e
terme versiculus reparaît par la suite chez le prosateur Conra d
de Mure (distinguendo clausulas versiculorum in quadam fìnali
60. Currit auteur alternis versiculis, ita ut prior habeat pedes quatuor ;
posterior pedes tres et syllabam . . . tertio loco prions versiculis . . . Ed . citée
(n . 4), ch . 23, p . 137, 1 . 5 et 12 . Voir Bruno Luiselli, « 11 De arte metrica d i
Becta di fronte alla tradizione metricologica tardolatina », Grammatici latini di




concinnantia, « en marquant la fin des vers par une harmoni e
finale 6' ») et à trois reprises chez Jean de Garlande .
Chez Albéric, un vers se dit très nettement membrum. (Even-
tuellement, pour varier l'expression, pars peut servir de substitut
à membrum 62.) S'il faut distinguer un niveau hiérarchique sup-
plémentaire, le vers ayant très généralement des coupes (sectio-
nes b3), alors membrum, le vers complet, s'oppose à portio mem-
bri, pars membri, peut-être aussi anus 64 . Ce dernier terme, tou-
jours précédé d'un chiffre (ex duobus, serais, quinque artubus
constare) représente donc le vers en tant qu'élément dont la
multiplication constitue la strophe .
61. Ed . Rockinger, p . 1275 . Cependant l'emploi qu'en fait Conrad d e
Mure, à l'intérieur de sa définition de la poésie rythmique, n'est pas à sépare r
de l'emploi contemporain du mot pour désigner, en alternance avec versus, des
parties de la phrase : Summa Saxonum (vers 1222-41), à propos des cinq partie s
de la lettre : omnes isle partes duobus ad minus possint versiculis contineri . . .
In uno enint versu captare benivolentiam, narracionem ponere, peticione m
exprimera . . . Ed . Rockinger, p . 213 .
62. Endecasillabus rithntus est qui ex partibus constantibus syllabis unde-
cint confacitur, ita videlicet ut urnnnquodque membrue/ constet porcionibu s
duabus : a Le rythme de onze syllabes est celui qui est fait en vers consistan t
de 11 syllabes, chaque vers étant fait de deux parties » (Ed . H . H. Davis, § 10,
p . 213) .
63. 1-labet itaque iste rithntus certas et deterntinatas sectiones memhrorun t
quentadmodum plerique rithnrorurrt (§ 8, p . 212) . L'interprétation de H . Davi s
est légèrement différente, p. 224 : il considère que sectiones membrorurn repré-
sente des groupes de vers, donc des strophes, tout en remarquant que c'es t
l'unique fois que l'auteur emploie une périphrase pour la strophe . Mais ce
serait aussi le seul cas où le sens de rythntus changerait, à une ligne de distance
d ' un emploi évident au sens de strophe (Sole/ auteur rithmus isle ex quinque
artubus constare) et le sens de « section, groupe » pour sectio n'est guère satis-
faisant . .ie crois plutôt qu'au moment d'indiquer les coupes en partes membro-
rum de ce type de vers (10pp) Albéric s'est aperçu qu'elles ne sont pas réguliè-
res dans l'exemple qu'il va donner, et se contente d'une phrase plus vague qu e
de coutume, sur des coupes qui ne sont pas à placer n'importe où (dans l'exem-
ple qu'il apporte, on a 4/6 ou 6/4, 3/7 etc) .
64. Pour le rythme decapenlacus (quinze syllabes), il indique comme
variante du septénaire trochaïque rythmique la forme 8pp+5pp : ea considera-
tione ut prior pars membri et posterior accentu corripiatur, et hi qui ejusmodi
sunt duobus constare artubus, ut hoc : Quando surrexit dominus / cetus jubila t
(éd . cit . p . 210 ; voir aussi § 7 et 8 p . 212) . II manque sans doute un vers à
l'exemple donné, donc anus serait bien l'ensemble des 15 syllabes, mai s
comme il l'indique on peut aussi compter quatre vers (membra) pour cette
structure
. Donc, déjà à son époque, on hésite sur la façon d'interpréter ce s
vers : 15 syllabes avec une coupe, ou deux vers de 8 et 7 syllabes (ibid.), solu-
tion à laquelle il se range. — Pour anus au sens de « vers », voir supra n . 51 .
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Le Dictamen rythmicum emploie un vocabulaire cohérent en
désignant chacun des éléments par ce qui le termine : la strophe
étant clausula, le vers est représenté par distinctio fis et ses par-
ties constitutives (deux généralement, mais il y a aussi des dis-
tinctions qui riment en trois endroits) par medium distinctionis,
finis distinctionis . Même subdivision chez Maître Sion, à part
que les subdivisions du vers (distinctio) n'apparaissent pas, et
que le vers peut aussi être désigné par rythmus, dans la mesure
où c'est le nombre de syllabes qui sert à caractériser le rithmus :
Rithmi quattuor sillabarum . . . In rithmis septem sillabarum dic-
tio debet in quarta sillaba spondaice terminari. . . Ces « ryth-
mes » peuvent compter jusqu'à 16 syllabes, et comportent un e
coupe à accent obligatoire à partir de 7 syllabes, et dans les fait s
une rime intérieure à partir de 13 syllabes : la distinctio est le
vers à l'intérieur de la strophe, le rithmus est le vers comm e
schéma rythmique, et en fait tous deux s'appliquent indifférem-
ment à un vers simple ou composé 66 . Les traités dérivés du Dic-
tarnen rythmicum dans les manuscrits de l'Arsenal et d'Admont
ne connaissent qu'un seul tenne, distinctio . Mais dans l'Ars de
Munich 9684, « vers » est exprimé par pausatio ; distinctio
apparaît comme une variante 67 .
Chez Jean de Garlande la diversité lexicographique es t
grande. Son traité étant long et détaillé, il utilise cette notion un
très grand nombre de fois et est amené à varier l'expression . On
traduira par vers, sans détermination, les termes linea (1 . 601 ,
1021), qui ne peut avoir été utilisé que dans un système d e
copie où l'on va à la ligne pour chaque vers, et versus, employé
visiblement de mauvais gré, puisque Jean de Garlande se plac e
65. quot ex sillabis distinctio constare debeat, et ex distinctionibus clausula
sit . . . Mari p . 11 ; quando prima et secunda distinctio clausule precedentis con -
cordant cum prima et secunda secunde clausule, tertia et quarta precedentis
clausule cura tertia et quarta sequentis : . . . bone . . . agone. . . paterna . . . superna
// . . . dracone
. . . ratione . . . sempiterna . . . inferno, Mari p. 16 . Même usage exac-
tement chez maître Sion et dans le manuscrit de l'Arsenal .
66. Mari, p
. 17-18 passim .
67. Ridoni triplex diversitas . . . Prima est in pausationibus sive distinctioni-




dans un système où le versus est par essence métrique 68, mais
peut-être aussi rythmus : un « rythme dispondaïque » est formé
de deux spondées (rythmiques) (exemple : O Maria . . . Pér hoc
mare) . Cependant le mot tend à recouvrir plutôt le schéma ryth-
mique, au moins le schéma constitutif dont la répétition form e
une strophe : le vers long ou phrase rythmique, composé de plu -
sieurs parties . Ses composants sont dénommés pars, membrum ,
ou versiculus '9 . Pars et membrum (que l'on retrouve dans l'Ars
de l'Arsenal, visiblement influencé par Jean de Garlande) cor-
respondent assez exactement, en termes latins, aux cola et corn-
mata de l'analyse du vers et de la phrase selon les grammairien s
de l'antiquité .
Pour certains commentateurs de Jean de Garlande, ritmus est
le vers long, composé de lineae 70.
Le Laborintus d'Evrard l'Allemand est un traitement trè s
rapide de la matière rythmique, mais extrêmement répandu e t
abondamment cité . N'y apparaissent que le terme membru m
pour vers, et peut-être pars pour fragment de vers . (La dénomi-
nation de rythrnus est totalement évitée dans cet exposé de
forme poétique savante et rhétorique. )
Dans le très bref traité de Munich 4382 en provenance d e
Saint-Ulrich d'Augsbourg apparaissent les termes riga, équiva
-
68. Ed . citée p . 182, 1 . 1069 : curry alternatione rithmi per singulos versus ,
et p . 184, 1 . 1110 : vel sic quod anus versus sit unius consonantie et alter alte-
Hus . Il s'agit sans doute d'une inattention, le mot versus étant réservé, dans l e
même chapitre un peu plus loin (1 . 1176, , 1184, 1189, 1194, 1209, 1214), à l a
description de vers qui ont l'air rythmiques mais sont en fait métriques, ou au x
vers métriques (1217 : versunr autenticun, le vrai vers métrique dans une stro-
phe cran auctoritate ; 1223 ; 1436 : versus adonicus) .
69. Ed
. Lawler, 1 . 1158, 1168, 1351 (voir P
. Bourgain, «Qu'est-ce qu'un
vers . .. », p. 250)
. Ces occurrences apparaissent dans le récapitulatif des diffé-
rentes strophes (plus haut, il avait utilisé spondaicus, iambicus sans substantif
pour décrire les mêmes types) ; elles suivent celles de versus en poésie rythmi-
que, et sont probablement le prolongement de son renoncement à n'utilise r
qu'une terminologie non métrique .
70. Linde Johannes Anglicus dicit quod rithmo dispondaico, consonancia
dispondaica (sic pro trispondaica) caudarum, quarum una ponitur in terci a
linea unius rithmi et alfa in tercia linea alterius rithmi, est sine vicio, ut : O
Maria, mater pia, mater Salvatoris / Tu nos audi, tue laudi grata sit laus arts .
Melk 873, cité par T . Lawler, ed . Parisiana Poetria, p . 334 . Les deux accep-
tions du mot rithnrus dans la même phrase sont différentes : dans un schéma
rythmique dispondaïque (= 4p) . .
. au troisième vers de la première phrase ryth-
mique .
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lent de linea chez Jean de Garlande, et naturel à une époque (fi n
XIVe-XVe siècle) où les vers rythmiques sont de plus en plus
souvent copiés vers par vers ; et pes dont la valeur exacte n'est
pas claire (numerus in syllabis, mensura in pedibus attenditur 71 ,
sans autre développement qui permette de comprendre) . Mari
met en relief, parce que cet emploi se retrouve dans les artes
vernaculaires, l'emploi de pes au sens de portion de vers dan s
de rares arts hexamétriques et un exemple douteux, car trop peu
technique, chez Bernard de Morlaas 72 ; cet unique emploi dan s
un art rythmique peut-être influencé par les arts vernaculaires ,
en tout cas de niveau assez sommaire, ne permet aucun com-
mentaire .
Le traitement est totalement différent chez Nicolas de Dybin .
Chez lui le mot distinctio retrouve son sens étymologique et
général : distinction des types de rythmes (p . 101, 1 . 240-264) ;
distinction des rimes (p . 101-102, 1 . 265-287) ; distinction des
sens, et dans ce domaine la distinctio reprend le sens qu'elle a
en ponctuation 73 . Il ne peut donc absolument pas reprendre l a
terminologie courante distinctio-clausula, et ce ne doit pas être
une question géographique puisqu'on trouve celle-ci dans de s
manuscrits allemands . Il emploie consonantia, non seulement au
sens normal de « rime », comme nous le verrons, mais au sens
de « vers rimé » : quand il compte les « consonances », ce son t
les vers qu'il compte, et non les sons (il ne dit pas qu'une stro-
phe rimée aabb a deux « consonances », mais quatre) : prima
consonantia, seu u Ab utroque sator flamen », continet octo sil-
labas 74 . Il parle donc de mensura sequentis consonantie, le
71. Mari, p . 8 n . 31 . Cf. supra n . 41 .
72. Mari, « Ritmo . . . », p . 53 et 74 .
73. distinctio sensuunt, et per islam distinclioneaa m7 plus intelligo nisi
pausant quant dictator debet_facere in peafecta sensus complectione orationis
et sententie multociens enim accidit quod, finita consonantia, adhuc sensus
orationis non est finitus . . . Ces distinctions (il emploie aussi, indifféremmen t
semble-t-il, divisio) sont à marquer dans l'écriture, à trois niveaux différent s
selon la tradition (il donne la forme des signes de ponctuation, mais son assimi-
lation des trois niveaux de ponctuation aux cas qui se présentent dans une stro-
phe rythmique est peu claire) et dans la prononciation : pronuncians suma t
talera cautelam in pronuntiando, qua per pausant distingnat rithmunt a ritluno
et adiungat consonantiam consonantie, ut auditor sucienter apprehendat per
pausant rithmum, consonantiam atque sensum, Mari p . 102, 1 . 267-308 .




nombre de syllabes du vers suivant, de prima, media, ultima
consonantia dans un groupe de trois vers . Pour lui, ces vers
rimés ne doivent pas avoir plus de huit syllabes, sinon l'oreill e
de l'auditeur, audiens, reste frustrée dans son attente . Il ne peut
donc employer le même mot pour le vers composé de plusieur s
segments : il l'appelle donc oratio, «phrase rythmique» : due
orationes quatuor habentes consonantias in principio, sed tan-
tum dual in fine décrit le schéma 2(4p + 4p + 7pp) rimé aabaab ,
ce qui fait bien quatre rimes en a et deux en b . La définitio n
qu'il donne : rithmus est consonantia dictionum in orationibus
positarum secundum mensuram doit donc être comprise : « le
rythme est la consonance de mots disposés en phrases rythmi-
ques selon un certain nombre » . Ces vers composés sont décrit s
tout spécialement dans la partie consacrée aux rythmi diversi-
soni ; pour être perçus dans leur régularité, ils doivent être répé-
tés : l'expression est presque constamment proportio orationum
(1 . 455, 465, 474, 485), « un ensemble (?) de phrases rythmi-
ques », qui se trouverait donc être, chez lui, la formulation l a
plus proche de notre concept de strophe s. La même distinctio n
de vers brefs et de vers composés ou phrases rythmiques se
cache derrière la distinction qu'il fait entre la mesure commun e
et la mesure singulière, sa définition de la mesure commune
reposant sur la phrase rythmique : Mensura comunis dicitur talis
secundum quam mensuratur totalis oratio rithmicalis, secundu m
extensionem et dimissionem sillabarum cujuslibet orationis, «la
mesure selon laquelle est mesurée l'ensemble de la phrase ryth -
mique, selon le plus ou moins grand nombre des syllabes d e
chaque phrase » 7 6
75. La conception de Nicolas de Dybin n'est pas évidente en cet endroit ,
notamment ce qu'il entend par rythme dans l'expression, utilisée surtout pou r
ces iythmi diversisoni : rythmus habet (ou debet) fieri quando due orationes
consonant . . . Il est d'ailleurs extrêmement difficile de savoir ce que Dybin
entend par ythmus dans chaque cas précis : le schéma rythmique, mais parfoi s
on pourrait traduire par strophe, dans certains cas par vers .
76. Mari, p . 96, 1 . 66 . Logiquement, après cette définition qui fait appel aux
séquences longues, la mesure singulière dont il promet de parler par la suit e
devrait être celle des segments brefs, les consonantie, et c'est ainsi qu'il l a
définit plus loin, 1 . 139 : mensura singularis est ista que solum rnensurat silla-
bas consonantie rithmicali pertinentes, par l'accent et les syllabes . Bizarre -
ment, il donne ensuite trois règles de mesure commune, dont les deuxième e t
troisième concernent les consonances .
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Chez Albéric, un élément intermédiaire est indiqué : 1' articu-
lus, qui est un pied rythmique : chaque vers (paroxyton de si x
syllabes, rithmus exasillabus) est composé de sex sillabis et tri-
bus articulis, ita videlicet quatinus unoquoque articulo dicti o
terminetur, eo scilicet ordine ut unusquisque articulus vel ex
dissillaba dictione constet vel ex duobus monosillabis " .
L'exemple qui suit n'est constitué que de mots de deux sylla-
bes, l'accent y est donc parfaitement régulier . Ceci équivaut en
fait, sans prononcer le mot d'accent, à imposer l'accent régulie r
tout au long du vers, l'articulus étant selon cette formulation un
pied-rythmique qui s'identifie avec les limites de mot, donc un
mot-rythmique selon la terminologie de Dag Norberg . —
Comme membrum d'ailleurs, qu'il suit dans les listes de figure s
rhétoriques, articulus est un terme usité pour l'analyse de la
phrase ou du vers, qu'on trouve par exemple chez Onulf d e
Spire au XIe siècle, et chez Jean de Garlande au XIII e : il s'agit
d'une unité textuelle composée d'un mot que suit une paus e
(cura singula verba intervallis distinguuntur cesa oratione) 7 8
L'emploi qu'en fait Albéric est donc cohérent à cette défini-
tion : une unité textuelle correspondant à un mot.
Un vers joue un rôle spécial à la fin de la strophe : c'est la
cauda (Dictamen rythmicum et ses remaniements 79 , et l'Ars de
Munich considéré par Mari comme savant), le vers bref, de troi s
à sept syllabes, qui ferme la strophe en introduisant une diffé-
rence d'accent éventuellement, de nombre de syllabes et de
rime. Le fait qu'il y ait plusieurs strophes dans un poème n'es t
indiqué qu'à l'occasion de cette cauda, qui sert de lien entre le s
strophes en rimant d'une strophe à l'autre, puisqu'elle est soli -
77. Ed . citée, § 3, p . 208-209 .
78. Onulf de Spire, Rhetorici colores, éd . Wattenbach, Sitzungsberichte
Akad. Berlin, 1894, 1, p . 369-386, ici p . 373, § 10 et 11 . Utilisé dans ce sen s
par exemple par Geoffroi de Vinsauf, parmi les procédés d'amplification . Jean
de Garlande, Parisiana poetria, ch. 6, éd. Lawler p . 116, 1 . 118-125 . Le traité
d'Onulf est une moralisation de la rhétorique ; c'est cependant une tradition
étonnamment proche de celle à laquelle s'en tient Jean de Garlande, par l'ordr e
des figures et leur définition, qui remonte sans doute à la Rhet. Hererm., IV ,
26.
79. Dictamen rythmicum : quando due distinctiones vel plures concordant,
et additur couda ; cauda potest constare ex septem sillabis ad plus, vel ex tri -




taire dans sa propre strophe. L'adjectif correspondant est cauda-
tus, généralement qualifiant rythmes RD . C'est l'élément qui a l a
dénomination la plus stable : dès qu'il apparaît, il ne présente
ni incertitude ni flottement . Jean de Garlande l'utilise aussi ,
mais semble-t-il par fatigue, comme s'il l'avait évité longtemps .
Il a en effet une autre façon de caractériser des vers particu-
liers : il appelle differentia, terme utilisé en théorie de la musi -
que, un vers qui apporte une variation, de rime seule (dans les
rythmes simples, 1 . 836) ou de rime et d'accent (1 . 735, 760
etc.), par rapport aux vers précédents, donc qui introduit dans
la strophe la diversité qu'il prise tant . Ce vers variant est sou-
vent solitaire, au moins dans les rythmes composés : il ne trouve
son pendant que lorsque l'ensemble de la phrase rythmique es t
redoublée (type : aabaab) . A part qu'il fait partie de la strophe
plus étroitement, il a des analogies (la position finale, la rup-
ture) avec ce que les autres arts rythmiques appellent cauda . Et
Jean de Garlande finit par l'appeler ainsi : Hic ponitur differen-
tin, iciest cauda ipsius rithmi, in tertio loco (1 . 1026), puis sous
la forme caudula (1 . 1049, 1436), tout en continuant à employe r
differentia, lorsqu'il s'agit d'une variation progressive dans la
longueur des vers ou d'autres possibilités de variance ' . I l
emploie encore une fois caudula mais à propos de vers métri-
ques, et il en donne la définition : scilicet fines versuum (1 .
1075), ce qui est effectivement le sens de cauda en poési e
métrique . A côté des dizaines d'exemples de differentia, qui es t
un terme qui n'appartient qu'à lui dans cette acception e t
répond à son souci de faire reposer l'art rythmique sur la recher-
che de la variation contrôlée, ces deux exemples de cauda sem-
blent bien des concessions à l'usage commun, représenté par l e
Dictamen rythmicum . Dans les arts métriques, cauda désigne la
fin d'un vers hexamétrique et caudatus des vers reliés par une
80. Caudatorum ritlunorum alii sunt consoni . . . quando Gaude concordan t
in fine, . . . alii dissoni, quando Gaude non concordant . .
. Item caudatorum rith-
morum alii sunt concidentes, alti non concidentes . Concidentes sum quando
distinctiones sequentis clausule concordant in cauda antecedentis
. . . Dictame n
iythmicum, Mari p . 15 .
81. Le seul à utiliser après lui differentia en ce sens est maître Sion : le
rythme quadriptongus multas habet differentias, « la strophe à quatre rimes dif-
férentes comporte plusieurs variations », Mari p . 20, 1 . 122 .
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rime finale (cf. p. ex. l'emploi chez Nicolas de Dybin, 1. 465 ,
qui ne décrit pas de caudae rythmiques) . Le mot est employé
par les théoriciens de la musique, assez tardivement, dans un
sens analogue à son emploi dans les arts rythmiques 82. Jean de
Garlande semble répugner à cette dénomination qui sembl e
pourtant bien établie depuis longtemps à son époque, mais qu i
lui paraît sans doute trop peu attestée dans les manuels savants .
Le refrain, pourtant si fréquent dans les textes, est remarqua-
blement absent de la théorie .
Quant à l'élément minimal, la syllabe, il ne pose pas de diffi-
cultés, sinon dans la façon d'exprimer le nombre des syllabes ,
qui se trouve rendu par un adjectif numéral appliqué générale
-
ment à rythmus (au sens de vers ou de schéma rythmique) . Chez
Albéric, la forme de l'adjectif numéral est grecque (rithmus
exasillabus, octosillabus, decapentacus, diadecasillabus, deca-
sillabus, pentasillabus, decasillabus, endecasillabus) . Hugues d e
Bologne parle de riddimus octogonus pour les octosyllabes, spé-
cialement propres au chant à ses yeux g3 .
La diversité de ces systèmes descriptifs est frappante . A l'in-
térieur même de chacun des deux groupes distingués par Mari,
le même système ne se retrouve pas exactement deux fois . Le
groupe « savant » ne présente aucune affinité lexicale, et Nico-
las de Dybin qui pourtant se réfère souvent au Laborintus (mai s
celui-ci étant très peu explicite, il s'agit plus probablement d'un
de ses commentateurs) semble avoir eu à coeur de renouveler l a
terminologie . Les affinités les plus grandes sont effectivement
entre le couple distinctio-clausula qui se retrouve dans presque
tous les artes de type populaire, diversement complété et avec
quelques variantes .
Mais ce même couple distinctio-clausula, si l'on considère
ses origines, en vient à faire douter de la caractérisation « popu -
82. Par exemple Jean de Murs, mort en 1345 : Cauda vel finis in cantu es t
modulatio quaedam, quae ad sui toni distinctionem et ad commendationem
tenons ejus fieri soler cantu finito, éd . M. Gerbert, Scriptores ecclesiastici de
musica, III, p . 229 .
83. riddimus solus ut hic : a Hostis Hel-odes impie », etc., et est cantui salis




laire » qui leur a été donnée par Mari pour les rapprocher des trai
-
tés théoriques de la poésie vernaculaire qu'il considérait comm e
populaire . Sur le plan du vocabulaire, et à part le mot rythmus qu i
lui est spécifique, la théorisation de la poésie rythmique est bie n
plutôt à rapprocher de celle de la prose soignée, telle qu'elle es t
présentée dans les artes dictaminis et d'ailleurs utilisée parfoi s
dans les traités musicaux. Le groupe défini comme savant par
Mari serait plutôt le fait de ceux qui répugnent au développemen t
de l'ars dictaminis et s'en tiennent aux termes en usage dans le s
manuels de grammaire et rhétorique anciens .
Comparons en effet l'emploi qui est fait de ces termes par les
théoriciens de la prose .
Membrum, utilisé par Albéric et Jean de Garlande, fait parti e
du vocabulaire de l'analyse de texte selon les grammairien s
antiques, par exemple Martianus Capella : Membrum est pars
orationis ex pluribus verbis absolute aliquid significans ; l'équi-
valent grec est colon . Le membruni est d'une étendue intermé-
diaire entre la phrase (sententia, periodos) et le caesus ou
comma
84. De même le «membre» rythmique est intermédiaire
entre la strophe et le vers bref ou partie de vers (pars) .
Clausula, par son étymologie, ce qui referme, comporte une
notion de partie finale, et par son suffixe une notion, facultative ,
de brièveté. Chez les grammairiens, Diomède et Marius Victori-
nus, c'est une portion de texte soignée, notamment par sa fin :
est compositio verborum, plausibilis structurae exitu terminata .
Le sens de fin, chute d'une période, est classique et utilis é
comme tel par saint Augustin (De doctr. chr. 4,20,41) . Si l e
sens de « fin » s'estompe, le mot prend le sens de clause (e n
droit), d'argument, de passage dans un texte (Niemeyer, sen s
6 et 7) . Ce peut être une brève sentence, dans un discours (in
oratione brevis sententia, Papias). Les sens techniques donnés
par le TLL sont, en prose, « un colon bref à cadence métrique ,
colon minusculum numerose cadens », en poésie, une fin d e
vers ou un vers bref qui suit un vers long, « versus epodos »
(clausulas, id est minuscula cola, Marius Victorinus VI, 70, 1 ;
epodon in poemate clausula est brevis, Isid . 1,38,23), donc exac-
tement ce que les médiévaux appellent cauda ; en grammaire ,
84
. Ed. Eyssenhardt, 1866, 1 . V, De rhetorica, 528, p
. 576 .
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c'est la fin d'un mot. Au cours du moyen âge le sens de « fin »
tend assez souvent à s'estomper .
Chez les théoriciens médiévaux de la prose, la clausula est
une unité textuelle dont l'étendue varie . C'est le plus souvent ,
chez les auteurs qui dépendent de Bernard de Meung, une parti e
constitutive de la phrase. Dans le traité attribué à Pierre de
Blois, vers 1181-85, la clausule ne doit pas être plus longu e
qu'un vers héroïque, pas plus courte qu'un pentamètre ; il ne
faut pas les faire trop longues parce que l'esprit de l'auditeu r
s'y perd, notamment s'il faut garder en mémoire le premier mo t
jusqu'à la fin de plusieurs clausules $5 . Pour Magister Gaufridus
(de Vinsauf ?), vers 1190, c'est l'unité qui est marquée par un e
distinctio, et qui équivaut à peu près à une proposition, indépen-
dante ou subordonnée R6. Il semble que l'usage soit le même
chez Ludolphe de Hildesheim, vers 1175, mais la formulatio n
est peu précise 87 . Le terme clausula apparaît presque toujours
dans les descriptions du cursus : c'est le segment de texte ter -
miné par une cadence spéciale 88 . La clausula est donc une par -
tie de la phrase pendant tout le XIP siècle . Pour Bene, un peu
plus tard, c'est une phrase complète, porteuse d'un sens plein
(sententia) et autosuffisant : Clausula est plurimum distinctio-
num continuatio, ambitum perfecte sentencie comprehendens 89 .
85. Prosa est longa clausula . . . Reservatur enim quandoque printum ver-
bum usque ad finem plurium clausularum, et tot interponuntur quod tante ora-
cionis series ignoratur. Interest igitur . . . in ornai genere dictarninis hujusnrodi
clausulas colorata verbo rum apposicione conserere, et sonora dictionum
cadentia terminare . - Libellus de arte dictandi rhetorice, éd. Ch.-Victor Lan-
glois, Notices et extraits des manuscrits . . . 34,2 (1895), p . 25 .
86. Vincenzo Licitra, « La Summa de arte dictandi », Studi medievali,
1966, p . 865-913, ici p. 908 : debent enim conjungi clausule ad invicem compe-
tenter, quia, sicut lapides in muro a se discrepant et recedunt risi reconcilietur
eorum societas interventu cementi, ita narrationis clausule secum dissidunt e t
controversantur, nisi earum renovetur amicitia, adverbiorum et conjunctionu m
ligaminibus interjectis .
87. Clausule quibus sentencie clauduntur ad minus possunt esse in litteri s
due, ad majus v . . . Finis auteur clausularum quo sentencia aliqua clauditur ele-
gantissimus est qui solemniter observatur (suit une description des règles du
cursus fondée sur le nombre de syllabes des mots en finale : si dictio finalis
clausule fuit tetrasillaba
. . .) Rockinger p . 370 .
88. C'est le cas chez Gervais de Melkley, Ars poetica, vers 1208-1216, éd.
Hans-Jürgen Gräbener, Munster 1965, p . 219 .




Elle est faite de plusieurs parties (membra, de deux à cinq de
préférence) 90 que Bene lui-même, par moments, et d'autres
auteurs, régulièrement, 91 nomment des distinctiones, parties
constitutives de la phrase, ce que l'on pourrait traduire pa r
propositions » à condition de ne pas donner à ce terme un e
valeur trop grammaticale : il y a des distinctiones sans verbe. Ce
terme de distinctio, depuis l'antiquité, est largement utilisé à
propos de la ponctuation : il définit un segment de texte par l e
moyen de déterminer son étendue . Même utilisation chez Con-
rad de Mure vers 1275 : la clausula est la phrase complète, ell e
est faite de distinctiones marquées par la ponctuation 92 . Il sem-
ble donc que dans le temps la clausule ait tendance à passer du
sens de proposition ou membre de phrase à celui de phrase
complète . Ce schéma fréquent au XIII e siècle correspond don c
aux systèmes de description de la poésie rythmique où la clau-
sula, strophe, est faite de distinctiones, vers, qui apparaît dès l e
Rythmicum dictamen, donc vraisemblablement au XII e siècle. I l
est probable que ce système qui adapte à la rythmique des déno-
minations innovatrices de la prose soignée est consciemment
rejeté par Jean de Garlande, qui semble de même n'accepte r
qu'à regret ou par inadvertance des termes comme cauda .
Clausula est utilisé aussi par les artes poetriae . Chez Mat-
thieu de Vendôme, vers 1175, les clausule sont des parties de
vers, indépendantes ou groupes nominaux ou verbaux, la dis-
tinctio étant ce qui les distingue 93 . Même usage chez Geoffro i
90. Ibidem, 8-10 .
91. P . ex . Boncompagno, Patina, ed. Sutter, 1894, p . 121 : clausula es t
quedam cujuslibet tractatus particula, que quandoque duos . . . quandoque sep-
tem continet distinctiones.
92. Clausula est quedam cujuslibet tracta tus particula vel oratio completa
et perfetta. Que clausula ad minus duos et ad majus septem continet distinctio-
nes . . . Distinctio est quedam cujuslibet clausule particula, que quandoque
puncto plano, quandoque sospensivo terminatur, vel debet terminari rationali-
ter et distingui . Ed . Rockinger, p . 444 . Voir aussi p . 436, De finalitate clausu-
larum seu distinctionum .
93. Ars versifrcatoria, éd . Edmond Faral, § 14 et 15, p . 171 : nrultaru m
clausularum nulla conjunctionum copula concatenata distinctio (asyndète) ;
§ 42, p . 176 ; clausulatim et distincte, § 34 p . 188 . La clausule est donc étroi-
tement liée à ce qui rend perceptible son existence, la distinction . Mais la clau-
suie est aussi liée au sens : le pentamètre doit être étroitement lié à l'hexamè-
tre : sententia hexametri usque ad pentametrum protendatur vel clausulae pen-
tametri ab hexametro incipiant, ibidem .
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de Vinsauf (avec un doublet clamsa qui rentre plus facilement
dans les distiques élégiaques de la Poetria nova), avec des
exemples de cas où le terme glisse vers le sens de proposition ,
ou peut se confondre avec une phrase courte 94 . Clausula est en
train de commencer à glisser vers le sens de phrase complète ,
comme nous l'avons vu chez les prosateurs au XIII e siècle .
Le terme distinctio est aussi utilisé par les musiciens : c'est
la phrase musicale en son entier, donc la troisième des unité s
mélodiques, après la syllabe et la mesure, chez Gui d'Arezzo 95 .
Celui-ci souligne d'ailleurs l'équivalence parfaite qui rapproche
la structure d'une phrase musicale de celle d'un vers : lettre ,
syllabe, partie, pied et vers correspondent à son, syllabe, neume
et distinction, idest congruum respirationis locum . Il faut que
les distinctions soient égales, comme les vers ; et la similitude
n'est pas insignifiante entre les vers métriques et les chants ,
puisque les neumes sont l'équivalent des pieds et les distinc-
tions l'équivalent des vers 96 . L'équivalence entre le vers et la
distinctio préfigure l'usage du Dictamen rythmicum : rappelon s
94. Docrnnenturn de modo et arte dictandi et versificandi, I, § 29, éd. E .
Farai, p . 277 : interpretatio : color quando eanden : sententiarn (=sens) per
diversas clausulas interpretannur ; à propos de l'asyndète : utendunr est clausu-
lis sine copulativa conjunctione media, I, § 31-35, p . 278 ; I, 37 : par le moyen
de participes ou d'ablatifs absolus on fait une seule clausule à partir de deux ;
II, § 122, p . 307 : hac sententia ver hac clausula proposita «Ego video rem
illam » .
95. Gérard Le Vot, « Considérations sur le temps et la musique au Moye n
Age », Le nombre du temps (Mélanges P. Zunrthor), 1988, p. 137-152, ici
p . 141 .
96 . .Igitur quemadmodum in metris surit litterae et syllabae, partes acpedes
ac versus, ita in harmonia surit phtongi, idest soni, quorum unus, duo ver tres
aptantur in syllabam ; ipsaeque solae ver duplicatae neumani, idest partem
constituunt cantilenae ; et pars una vel plura distinctionern faciunt, idest con-
gruum respirationis locum
. . .
Sicut rnetricus quibus pedibus facial versus, . . . ut
more versuum distinctiones aequales sint . . . Non auteur parva similitudo est
metris et cantibus, cum et neumae loco sint pedum et distinctiones loco Surit
versuum. Micrologus, ch . 15, ed. Smits van Waesberghe, p . 162-173 passim .
Par contre l'usage que le même Micrologus fait de clausula est aberrant et
a provoqué la perplexité des correcteurs et glossateurs : après avoir parlé des
différentes « consonances », ton, semiton, diton etc ., il conclut : cum que tam
paucis clausuls tota harmonia formetur, utillimus est altae eas memoriae com-
mendare . Ibid ., ch. 4, p . 106 . Glosé : pro consonantiis . . . idest finibus. . . conso-
nantiis . . . terminationibus . . . mutationihus . Les deuxièmes et troisièmes expli-
cations se réfèrent au sens étymologique mais n'apportent aucune clarté à l a




que le Micrologus de Gui d'Arezzo est très abondamment
répandu (il en subsiste près de 80 manuscrits) .
On ne peut manquer d'être frappé des analogies entre l a
structure de la phrase, adaptée par les musiciens sous forme d e
phrase musicale, et celle de la strophe rythmique . Avec quel-
ques variantes et quelques tâtonnements, abandonnant la termi-
nologie antique de pars ou comma, membrum ou colon, perio-
dus, les théoriciens de la prose d'art en analysent quatr e
niveaux, qui peuvent se réduire à trois, en ordre croissant : dic-
tio, distinctio, clausula, et sententia qui peut se fondre dans l e
précédent. En poésie rythmique, mis à part Albéric et Jean de
Garlande qui conservent au moins le membrum antique, l'ana-
lyse sera syllaba, distinctio, clausula, rythmus, la distinctio pou-
vant être ou non subdivisée et le iythmus étant quasiment géné-
rique . Les artes dictaminis limitent la longueur des distinctions
à peu près dans les mêmes proportions que les arts rythmiques ,
conseillent un nombre de distinctions à l'intérieur de chaqu e
clausule qui est analogue, recommandent par ailleurs le mêm e
type de figures, soignent le rythme des accents en fin de distinc-
tion et donc l'ordre des mots avec la même attention . Ils recom-
mandent aussi le parallélisme des distinctions, qui doivent êtr e
le plus égales possibles, le plus souvent avec une différenc e
d'une syllabe pour éviter l'uniformité totale, ce qui ressemble à
nombre de structures rythmiques qui jouent de l'alternance d e
vers différant d'une syllabe. En quoi consiste donc la différenc e
entre la prose d'art, souvent rimée de surcroît, et le rythme ? L a
réponse est dans l'étymologie du mot, et elle explique l'obses-
sion pour le nombre des arts rythmiques, qui comptent les sylla-
bes, les vers, les rimes, et mettent en valeur le chiffre comm e
principe structurant . La prose a les mêmes éléments, mais ne le s
compte pas, ou plutôt ne les répète pas selon le même nombre ;
le .dictator surveille la longueur et le nombre de ses cola, mai s
n'a pas à reporter le même schéma sur la période suivante ; i l
n'est pas tenu à un nombre fixe de rimes semblables .
Tel que Jean de Garlande et Geoffroi de Vinsauf le décrivent ,
le stylus hilarianus, style de prose qui repose sur des segment s
de texte de longueur déterminée (4 X 8 + 4 syllabes), est plu s
proche de la poésie rythmique que de la prose . C'est sans dout e
l'absence de rime, à une époque où elle semble caractéristique
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du rythme, qui fait considérer comme stylus altus ce type, d'ail -
leurs très rarement repéré dans les textes malgré ce que préten d
Jean de Garlande 97
Passons aux concepts de rime et d'accent, marqueurs des uni
-
tés comptées. Il n'existait pas de tradition antique pour parler d e
la rime, sinon la figure de homeoteleuton, similiter desinens, et
sa variante homéopteute, rangée parmi les couleurs dans les
manuels de rhétorique . Dans les arts hexamétriques, elle ser a
toujours au moyen âge exprimée par ces termes et traité e
comme une figure, une ornementation adventice et non un élé-
ment constituant. (L'affirmation de Mari que rythmus veut dir e
rime dans les arts hexamétriques 98 ne m'apparaît aucunement
justifiée.) En décrivant les effets de rime intérieure chez Sedu-
lius, Bède utilise l'expression « répondre à » 99 . Æthilwald à la
fin du VIP siècle n'a visiblement pas de mot tout fait pou r
décrire la rime ou l'assonance des octosyllabes qu'il com-
pose 100 . Paul Alvar, au IXe siècle, recourt à des circonlocution s
un peu embarrassées pour exprimer sa découverte de la rime ,
97. Parisiana poetria, ed . Lawler, p . 106 1 . 429 s. Geoffroi de Vinsauf, ibi-
dem p . 329-330 . Voir Marian Plezia, « Quattuor stili modemorum : ein Kapitel
mittellateinischer Stillehre », Orbis medievalis . Festgabe für Anton Blaschka,
ed . Horst Gericke, Manfred Lemmer, Walter Zöllner, Weimar 1970, p . 192 -
210, et Janet Martin, « Classicism and style in latin literature », Renaissance
and renewal in the twelfth tenture, ed. R.L . Benson & G . Constable, Oxford
1982, p . 537-568, ici p. 564-565 .
98. « Ritmo Latino e terminologia . . . », p . 47 . Ce n'est vrai ni chez Bernard
de Bologne, ni chez Jean de Garlande, ni chez Evrard l'Allemand, ni dans l'Arc
de Lilienfeld (XIII`-XIV" s .) édité par J . Huemer, « Ein Traktat über lateinische
Reimbildung », Wiener Studien IV (1882), p . 229-306, ni dans celui édité par
Zarncke (supra n . 18), p . 87-88 . Ce n'est jamais vrai non plus dans les arses
dictaminis, où les «couleurs» similiter desinens et similiter cadens ne sont
jamais rapprochées du mot rithmon, au contraire de la couleur compar, l'égalité
des syllabes . Ainsi l'équivalence rithn :us/rime relevée dans Ies arts de poési e
vernaculaire de la fin du moyen âge n'est pas attestée à propos de la poési e
latine .
99. Optima auteur versus dactylici ac pulcherrima positio est cura primis
penultima ac mediis respondet extrema, qua Sedulius frequenter uti consuevit :
De arte metrica, éd. citée, I, 11, p . 112 .
100. Tertivan carminis genus non pedum mensura elucubratum, sed octonis
syllabis in quolibet versu compositis, una eademque littera comparibus linea-
rum tramitibus optata . . . caraxatam tibi . .. dicavi. Æthilwald, lettre à Aldhelm,




qu'il attribue aux Maures 101 . Mais ensuite, malgré sa présenc e
dans les textes 102, la rime est absente des traités techniques
(Albéric) et même des définitions de la poésie rythmique jus -
qu'au XIIe siècle, comme nous l'avons vu .
Lorsqu'elle apparaît, le vocabulaire est peu explicite . Les ter-
mes les plus limpides sont des périphrases, qui brodent sur simi-
liter desinens, par exemple chez Gilles de Paris, qui y renonc e
vers 1200 : fines sibi respondere vicissim 103 : Carl Erdmann a
montré comment le terme de leonitas, qui apparaît d'ailleur s
peu chez les théoriciens de l'art rythmique mais plutôt chez le s
dictatores, a pris ce sens 104 . (Dans le Laborintus, Evrard l'Alle-
mand, qui ne peut évidemment faire entrer consonantia dans un
hexamètre, utilise la périphrase de nomine dicta Leonis carmina
ou quae conveniunt carmina .) Dans les arts rythmiques, ave c
des nuances sur lesquelles nous allons revenir, la rime est géné-
ralement exprimée par consonantia 1°5 ou tardivement par con-
cinnantia ou encore concidentia 1 °6 ; le verbe utilisé est concor-
dare (Arsenal), consonare (Munich), parfois convenire (san s
différence notable avec consonare, chez Nicolas de Dybin, qui
emploie aussi le contraire disconvenire, ne pas rimer) . Une autre
possibilité, plus rare, est sonus, ou sonoritas, pour exprimer non
le fait que deux mots riment mais la qualité de cette rime : une
101 . . . . ita ut metrice eruditiori ab ipsis gentibus carmina et sublimior i
pulchritudine finales clausulas unius literae coartatione decorent ; et juxta
quod linguae ipsius requin! idioma (quae omnes vocales apices commata
claudit et cola rithmice, imo ut ipsis competit metrice) universi alphabeti
literae per varias diction es plurimas variantes uno fine constringuntur vel
simili apice . Cité par L. Traube, FLAC III, p . 123-124 .
102, Voir H. Brinkmann, « Der Reim in Frühen Mittelalter, Britannica,
Festschrift far Hermann M Flasdieck, Heidelberg 1960, p . 63-74, et Dag
Norberg, Introduction à l 'étude de la versification latine médiévale, p . 38 s .
103. Cité par Dag Norberg, op. cit., p . 41 .
104. Carl Erdmann, « Leonitas . Zur mittelalterliche Lehre von Kursus ,
Rhythmus und Reim », Corona quernea, Leipzig 1941, p . 15-28 . Leonita s
serait d'abord le caractère rythmique des clausules finales, le caractère impé-
ratif de la place de l'accent, avant d'être lié à la rime, puis de prendre le
sens de rime et même de rime de deux syllabes .
105. Ars de Munich : consonantia est equalis convenientia in fine dictio-
num secundo n finalem litterarum, Mari p . 91, 1 . 29 .
106. Conrad de Mure par exemple emploie les trois formes, indifférem-
ment semble-t-il, vers 1250 : in quadam
.finali concinnantia . . . concidentia m
seu consonanciam, éd
. Rockinger, p . 419 et 436 .
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strophe sur deux rimes aura deux « sons » 107 . Les adjectifs
consoni et dissoni caractérisent les strophes sur une seule o u
sur plusieurs rimes, dans le Dictamen rythmicum et chez ses
émules .
Concinnantia, qui ne semble pas apparaître avant le XIII e siè-
cle, a le même emploi que consonantia Dans une Ars metrica
du XIIle ou XIVe siècle, à propos d'hexamètres rimés, la concin-
nantia est la rime d'une syllabe, la leonitas, d'après les exem-
ples, la rime de deux syllabes . 109 Concidentia est utilisé par
Geoffroi de Vinsauf, De coloribus rethoricis, probablement
attiré par la formulation de la figure rhétorique qu'il décrit :
similitudo cadens est quod fit in simul concidentia dictionum
casualium . . . Similitudo desinens est quod fit in simili conciden-
107. Ms. d'Admont, Mari p . 30-31 passim : una sonoritate concordant . . .
duos diversos habent sonos. . . utraeque mediae [distinctionesJ in una, prior dis-
tinctio cren ultima in alia sonoritate concordat . La même règle était notée par
le Dictamen rythnricrun en utilisant seulement concordancia et concordare,
mais les adjectifs consoni, dissoni définissaient déjà les strophes (rythnni) sur
une seule rime ou sur plusieurs . Ces adjectifs sont utilisés aussi par l'Ars d e
l'Arsenal pour les strophes à queue (Mar p . 25, 1 . 75s .) . On trouve aussi sonori-
tas chez Nicolas de Dybin, parce que chez lui consonantia subit un glissement
de sens et qu'il faut donc le remplacer : rithmus renovatus fit quando in car-
mine introducitur nova sonoritas atque consonantie servant ydemptitatem, ut
due consonantie immediate sequentes stnt sub una sonoritate, et iterum due su b
una, etc, «quand est introduite dans le poème une nouvelle rime et que les ver s
conservent le même accent, alors que deux vers consécutifs ont la même rime ,
et les deux suivants une autre », Mari p . 104, 1 . 370-372 .
108. Chez Conrad de Mure, 1275 : Rithrnicum ohservat tantununodo certun a
numerum sillaba rum, distinguendo clausulas versiculorum in quadam final i
concinnantia . Ed . Rockinger, p . 419 . Conrad de Mure ne s'occupe du genre
rythmique que pour cette définition . On pourrait traduire : «le genre rythmique
ne s'occupe que du nombre des syllabes, en marquant les parties de texte qu i
forment des vers » (selon l'emploi courant du mot clausula par Conrad) ou
« les extrémités des vers » (si clausulas reprend ici son sens étymologique)
«en une harmonie finale », ce qui probablement, fin XIII` siècle, est bien une
rime finale .
109. J . Huemer, « Ein Traktat über lateinische Reimbildung », Wiener Stu -
dien 4 (1882), p . 299-306 : concinnantes sunt qui habent in medio versuunn i n
una sillaba concinnantiam cum fine : Ethiopum terras jam fervida torrui t
estas », tandis que la leonitas est illustrée par des rimes comme Deieiidei, for-
mosa/rosa . Dans ce même traité, il semble aussi que la leonitas est la « rime
en . . . » et non le principe de la rime : quando leonitatem in medio elevata m
sequitur eadem leonitas . . . Reflexi, qui eandem leonitatem quam habent in fin e




tia dictionum non casualium 110 . Il évite absolument, dans le s
deux traités édités par Farai, le mot consonantia, probablement
par réprobation, car la rime fortement attaquée par les poètes d e
goût antiquisant fin XII e siècle n'est pas universellement appré-
ciée .
La consonantia est une harmonie, une concordance, qui se di t
de sons, surtout en musique' . Mais comme des sons peuvent
être en harmonie sans être identiques (plusieurs des définition s
données par Chalcidius et Boèce insistent, en musique, sur l a
diversité de hauteur de sons en consonance, et chez Gu i
d'Arezzo les six consonances vocales sont les écarts harmoni-
ques entre les sons, du ton au diapente), et qu'en poésie cette
harmonie a été obtenue par la similitude d'accentuation avan t
de l'être par la similitude de sons, son emploi n'est pas totale -
ment dépourvu d'ambiguïté jusqu'au XII e siècle, et c'est sans
doute pourquoi on lui a préféré leonitas, plus vite spécialisé,
dans ce contexte 112 Il arrive en tout cas que, alors que le
rythme est défini par numero sillabarum cum vocum consonan-
tia, l'exemple ne soit pas rimé : Hostis Herodes impie, chez
Hugues de Bologne 113 , vers 1119-1124, représente le typ e
exemplaire du riddimus . Il s'agit d'un fragment de l'hymne abé-
cédaire A solis ortus cardine de Sedulius, utilisé comme hymne
110.De coloribus rethoricis, éd . Farai, p . 322-323 . .
111.Voir TLL IV, col . 481-482. Un emploi totalement différent figure chez
Gervais de Melkley, vers 1208-1216, à propos de l'expression de l'identité :
elle peut être obtenue per mutationem ou per consonantiam ; les ornements per
consonantiain sont l'exposé simple, la véhemence, la question etc ; les moyen s
de l'exposé simple sont 1'annominatio, la paranomase, la leonitas, l'homoiopto-
ton, l'homoiteleuton, la repetitio, la conversio, la traductio, la redactio, etc
.
Deux ou trois de ces éléments recouvrent effectivement des types de rime, qu i
se trouvent donc des sous-espèces de la catégorie beaucoup plus vaste de l a
consonance, un des «lieux» de 1'inventio rhétorique .
112. Carl Erdmann, «Leonitas . . . », conclut (p
. 24 n . 3) que la consonanti a
est la rime d'une syllabe, la leonitas la rime riche de deux syllabes, ce qu i
pourrait être une façon d'expliquer les formules consonantiam vel leonitate m
des textes : clausule similem habentes finem secunduin leonitatem vel conso-
nantiam — Mais dans les textes antérieurs à 1150 une autre traduction possibl e
serait «similitude d'accent ou de rime »
.
113. Rationes dictandi prosaice, dans L
. Rockinger, p . 54 : à propos du
dictamen metricum, qui est soit métrique (carmes), vel numero dumtaxat silla-
barum cum vocum consonantia, et tunc riddimus appellatur ; seu utroque mix-
tum . . .
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pour l'Epiphanie et les Innocents 114 , qui est composé en fait de
dimètres ïambiques de type ambrosien et montre une forte ten
-
dance à l'assonance de la dernière voyelle, mais pas de rime
véritable. Dans ce texte du début XII" siècle, la consonantia
n'est sans doute rien d'autre que la similitude d'accent (propa-
roxyton ici), et peut-être l'assonance . Dans d'autres textes con-
temporains, la formule est non pas consonantia vel leonita s
comme un peu plus tard, mais consonantia et leonitas ou conso-
nantia cum leonitate, ce qui semble devoir renvoyer à deux cho-
ses différentes, sans doute la similitude de la place et donc d e
la nature de l'accent, et celle des sons 115 II semble donc qu e
ce qui représente l'accent dans les définitions de l'art rythmi-
que, c'est ce terme de consonantia, suffisamment vague pour
avoir d'abord été employé pour représenter l'accent (en finale )
et avoir été compris ensuite comme représentant la rime, y com-
pris la similitude d'accent .
Le lien de l'accent et de la rime est étroitement marqué dè s
le Dictamen tythmicum (la rime, consonantia, doit commence r
au niveau de l'accent : deux syllabes dans les paroxytons, troi s
syllabes dans les proparoxytons) 116 et dans les textes tardifs : à
partir du moment où la rime est une rime riche qui remonte jus -
qu'à l'accent au moins des paroxytons, ce qui devient général
au cours de la première moitié du XIIe siècle à part chez quel-
ques isolés comme Abélard, la similitude finale est à la foi s
d'accent et de son . L'usage a donc donné à consonantia, simili-
tude harmonique, le sens de rime, lorsque la rime s'est générali -
114. U. Chevalier, Repertorium hymnologicum 8073 ; éd . Humer de Sedu-
lius, Hymnus II, CSL'L, 1888, p . 163-168 . II existe un remake rimé, mais il es t
tardif et peu répandu et il n'est guère vraisemblable que ce soit à lui que pens e
Hugues de Bologne.
115.Rithinus est quando pares sillabe sunt consonantia et leonitate, verb i
gratia : « Creatori creatura — benedicat mente pura . . . et à propos de ce qu i
est à la fois métrique et rythmique : « Ordo monasticus ecclesiasticus esse sole -
bat » : hic enim est mensura pedum et consonantia cum leonitate », Henricu s
Francigena, 1121-1124, cité par C . Erdmann, p . 22 . L'accent est effectivement
absolument régulier dans des hexamètres dactyliques de cette espèce, comm e
dans l'exemple rythmique.
116. Si penultima sillaba distinctionis proferatur acuto accentu, consonan-
tia debet servari a vocali penultime sillabe usque infinem . . . Si vero proferatur
gravi accentu, consonantia debet servari a vocali antipenultime sillabe usque




sée en sus de l'identité d'accent . C'était chose faite, semble-t-il ,
vers le milieu du XIIe siècle, le sens étant évident chez Bernard
de Bologne 117 , dans les traités recueillis par G . Mari, et ver s
1175 dans l'art poétique de Mathieu de Vendôme, où il critiqu e
la rime et les vers léonins "8 . Et pourtant, chez un technicien
aussi précis que Jean de Garlande, une persistance possible d u
sens de « harmonie causée par l'identité d'accent » rendrait bien
plus complète et moins tautologique sa définition : Rithmus es t
consonantia dictionum in fine similium, sub certo numero sine
metricis pedibus ordinata : accent, rime, nombre de syllabes ,
absence de prosodie. Il glose d'ailleurs lui-même : « Consonan-
cia » ponitur pro genere ; est enim musica rerum et vocum con-
sonancia, ver « concordia discors » vel « discordia concors » .
«Dictionum in fine similium » ponitur ad differentiam mel-
lice 19 . Jean de Garlande définit donc la consonance comme
musicale ; d'une manière générale, il tend à minimiser le rôl e
de la rime par rapport à celui de la régularité de l'accent . On
peut d'ailleurs remarquer que lorsque cette définition est com-
mentée au XVe s. dans un manuscrit originaire de Melk, in fine
similium est commenté tout à fait à part de consonantia, qui
renvoie à l'ordre des mots en finale 120 .
117. Suina dictaminurn, vers 1144-1153, ms . Pal, lat . 1801, f. 49 : Leonin i
auteur erunt si in earunr medio et fine eadem duarunr sillabarci consonantia
reperiatur hoc modo : «Musa decens verna fulgens tria tempora renia . . .
Caudati vocantur si duorurn ver trium vel pariter omnium versuurn consonanti a
concordat, hoc modo : «, . . fretin . . . lirai . ., canora . . . mora . . . »
118. Ed . Farai, 43, p . 166 .
119. Ed . T . Lawler, p . 160, 1 . 477-481 . Au contraire, dans son traitemen t
des figures â l'intérieur de son chapitre sur l'art métrique, il définit similite r
desinens comme le propre des vers léonins (hexamétriques) et des rythmes :
est sub quo versus leonini et ritluni inventi sunt, p . 116, 1. 133 . Ici, la concor-
dance est musicale, les paroles qui supportent cette harmonie font la différenc e
avec une mélodie sans parole . D'une part, Jean de Garlande suit l'usage e n
reconnaissant implicitement que les rythmes sont tous rimés ; d'autre part, i l
s'interdit d'introduire cette caractéristique sous ces mêmes termes dans sa défi-
nition de l'art rythmique, parce qu'il se prépare à une présentation des diffé-
rents schémas rythmiques classés selon la nature de l'accent
.
120. Ibn' dicitur e in fine similium » ad differenciam mellite pronunciatio-
nis. « Sub certo numero n ponitur . .
. « Sine metricis pedibus » dicitur . . . « Ordi-
nata consonantia» dicitur quia certo ordine debent cadere dictiones in ritlno .
Melk 873, en appendice dans l'édition Lawler de Jean de Garlande, p. 333 .
L'auteur anonyme cite alors l'opinion de ceux qui voient dans le rythme un
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Dans la suite de son exposé, Jean de Garlande utilise
consonantia de deux façons : tantôt, dans sa tentative pou r
faire de l'art rythmique une partie de la musique, il lie l e
concept de consonance rythmique à l'idée d'intervalle conso-
nant en musique, dans un passage complexe où il tente d e
dresser des équivalences entre les harmonies musicales e t
l'harmonie du vers : la rime change au vers 2, 3, 4 ou 5 d e
la strophe, ce sont les proportions d'intervalles consonants '21 ;
tantôt au sens désormais général de rime (ipsa consonantia ad
differentiam facit in rithmo simplici, « dans un rythme simple
c'est la rime elle-même qui sert de variation », ou Similiter
desinens est color rhetoricus continens rectas consonancias in
fine dictionum, que dicuntur leonitates 122) . Mais si, vers 1220 ,
le sens de «rime » n'est pas automatique chez l'auteur qui a
le plus longuement réfléchi à la théorie du genre, il sembl e
qu'il soit à plus forte raison préférable, pour tout le XII e siè-
cle, de ne pas oublier les harmoniques d'un mot qu i
est en train de se spécialiser dans une acception auparavan t
dérivée .
Car, même après le milieu du XII e siècle, si un théoricien
veut être précis, le mot de consonantia, venu du vocabulaire de
la musique et donc imparfaitement adapté, ne lui suffit pas tou-
jours . Ainsi le Libellus attribué à Pierre de Blois, vers 1181-85 ,
précise, pour décrire la prose rimée : interest clausulas . . .
développement de la figure rhétorique similiter desinens, puis l'opinion oppo-
sée de César de Crémone (dit-il, mais c'est exactement la définition du Dicta-
men ,ytlmiicum) qui le fait reposer sur le nombre de syllabes englobées par une
rime. La consonantia-rime n'est pas, à ses yeux, dans le texte de Jean de Gar-
lande.
121.De consonanciis et proportionibus rithnzorznn, éd . citée p . 164,
1 . 589-600 : Consonancie rithmales habent se ad proportionem sexqualterai n
et sexquiterciam . . . William J. Waite, qui pense que Jean de Garlande le
grammairien est le même que l'auteur d'un traité de musique connu, com-
mente ce passage : « Johannes de Garlandia, poet and musician », Speculum
35 (1960), p . 179-195, ici p . 190 . Egalement commenté par Margot Fassler ,
art, cité, p . 183 .
122. Ed. Lawler p . 174, 1 . 857 et 867 . Voir encore, à propos de rimes à
l'intérieur des mots, quia non distinguitur consonantia que est in mediis sala-




sonora dictionum cadentia terminare . 123 . Ainsi Conrad de
Mure, vers 1275, toujours à propos de prose rimée, parle de i n
fine similes vel dissimiles, et ses exemples (similes : declaro . . .
pr opono ; dissimiles : declaro . . . obedire) montrent qu'il s'agit
de rime ; mais il précise aussitôt que cet usage de la rime es t
en train de passer de mode, en utilisant la terminologie cou-
rante : tarnen moderni prosatores hujusmodi concidentiam se u
consonantiam non multum curant nec attendunt 124 . Et nous
avons vu plus haut que Thomas d'Aquin, toujours précis, parl e
de terminaison semblable et non de consonance .
Chez Nicolas de Dybin, le sens de consonancia est double
comme chez Jean de Garlande, qu'il a sans doute connu . Pour
lui la consonance est à la base du rythme . Mais il commenc e
par poser qu'elle est de deux espèces, soit musicale soit rythmi-
que. La consonance musicale, dont il se débarrasse assez vit e
sans se livrer aux démonstrations un peu tortueuses de Jean d e
Garlande, sous-tend néanmoins l'accord musical (concentus) . La
consonance rythmique est identité à la fois des lettres et de l'ac-
cent 125 . Dès le début du traité, certaines des cinq règles fonda-
trices qu'il pose sont difficiles à comprendre si l'on ne se sou
-
vient pas de tous les arts antérieurs qui ont étroitement lié l a
rime et l'intervalle auquel elle revient. Voici les plus significati-
ves de ces règles : (1) Consonantia se habet ad rithmwn tan-
quam genus ad speciem . . . quia ubi rithmus, ibi consonantia,
123. Libellus de arte dictandi rethorice, éd . Ch .-Victor Langlois, Notices et
extraits . . . Mss. B. N, 34,2, 1895, p
. 25 . Sur ce traité et ses sources voir M .
Camargo, «The Libellus
. . . attributed to P . B . », Speculum 59 (1984), p . 16-41 .
Plus loin, il est vrai, le texte décrit le cursus sous le nom de cadencia, et on
pourrait à la rigueur comprendre que la formule citée désigne l'usage du cursus
et non la prose rimée, malgré l'emploi de sonora .
124. De fznalitate clausularum seu distinctionunr, Rockinger, p
. 436 . Il
n'est pas vraiment exact, malgré Conrad de Mure, que les effets sonores e n
finale soient en voie de disparition fin XIII' siècle : on les rencontre encore
dans les passages soignés de quantité de textes du XIV' siècle .
125. Consonantia est duplex, alla musicalis, alla rithnzicalis
. Musicalis
rithmus dicitur et est qui causal armoniam in arganis corporalibus et instru-
mentis nrusicis sub proportionenr tonorum : sic proportio octo tonorum facit
consonantiam que dicitur diapason
. .
. Sed Ille consonantie quamvis convenian t
cunr consonantiis rithmorum, tamen ad presens dirnittuntur, sed de ipsis con-
centus gignitur. Sed consonantia rithnzicalis est convenientia dictionum secun-
dum ydemptitatem vocalium, consonantiunr et accentum debitum earumdenr.
Mari, p . 95
. Voir aussi plus bas, à propos de la musique .
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sed non e contrario . (2) Rithmicalis consonantia non solum es t
convenientia dictionum in rithmis scriptis, sed etiam in accentu ,
. . . quia in rithmis debet esse convenientia consonoritatis . . . (3)
Ad consonantiam requiritur debita mensura sillabarum et ex
ipsis debet fieri rithmus . . . quia ad unum rithmum et ad ipsius
consonantiam requiritur determinatus numerus sillabarum
secundum mensuram, quia alias rithmus non diceretur a rithm o
grece, quod est numerus latine, si sillabe in ipso contente no n
haberent mensuram 126 . Ce qui exprime l'idée simple de la rime
dans ces définitions, c'est convenientia consonoritatis ; ce que
recouvre consonantia, c'est beaucoup plus que cela : l'accent ,
qui se prononce mais ne se voit pas in rithmis scriptis, lorsqu e
les rythmes sont seulement écrits, et la mesure, soit le compt e
des syllabes au bout de laquelle revient la rime . Consonantia
n'est donc pas la rime au sens moderne, qui serait mieux expri-
mée par sonoritas ou consonoritas . Plus nettement encore ,
l'identité de consonance est pour lui identité d'accentuation :
talis rithmus pro tanto dicitur a unisonus » quia procedit sub
una ydemptitate consonantiarum 127 . Les nombreux exemples
montrent qu'il faut comprendre «parce qu'il repose sur l'iden-
tité d'accent des vers rimés », sur plusieurs rimes différentes .
Par ailleurs nous avons vu que chez lui à côté de ce sens généri-
que consonantia tend à se spécialiser au sens de vers rimé .
Nicolas de Dybin explicite sans doute avec insistance de s
notions diffuses : il convient de s'en souvenir en interprétant
consonantia dans les textes antérieurs, du Xlle siècle à son épo-
que . La rime englobe la similitude d'accent, comme le montren t
depuis le Dictamen rythmicum les exemples donnés et l'usage .
Si donc le contexte ne prouve pas que l'auteur pense tout spé-
cialement à la similitude des sons et des lettres, il reste un e
ambiguïté, au moins jusqu'au XlV e siècle (par exemple che z
maître Sion, cité plus haut) ; et il semble que plus les auteur s
sont savants, plus ils sont conscients que la consonance es t
affaire d'accent essentiellement, et de sonorité secondairement .
C'est d'ailleurs vrai aussi dans le domaine vernaculaire à la fi n
du moyen âge, où le mot « rime » assimilé à tythmus, éliminant
126. Mari, p . 96, 1 . 34-44 .




pratiquement consonancia, garde le sens de cadence finale e t
rime à la fois : les héritiers du tythrnus latin restent tiraillé s
entre les sens de nombre de syllabes, accord final de l'accen t
et rime, et les périphrases sont toujours plus claires que le mot
« rime » en lui-même 128 .
L'Ars de Munich définit ainsi la rime : Consonantia vero es t
equalis convenientia in fine diction= secundum finalem littera-
rutn, après avoir dit que le vers, pausatio (ou plus exactement
en ce cas la pause finale du vers) est « la source de la rime ,
comme un repos au niveau de la façon de le prononcer », fons
consonancie, velut requies secundurn speciem proferendi, ce qu i
rappelle en les modifiant certaines définitions de la pausatio
venues de la théorie de la ponctuation 129 . Ce traité, qui à côt é
de cela véhicule beaucoup de matériel traditionnel, fait preuv e
d'une réflexion originale sur la diversité des poèmes rythmi-
ques, non rimés, comme les hymnes, ou rimés, ce qui est beau -
coup mieux, comme les poèmes d'origine scolaire, leur carac-
tère commun étant l'attention portée au nombre des syllabes 130.
Il est donc évident que pour lui, contrairement à d'autres, le mo t
consonantia signifie bien la rime, qui s'ajoute â l'accent : nous
avons vu plus haut que sa définition du rythme repose sur l'ac-
cent, ce qui lui permet effectivement d'englober les deux espè-
ces de vers, rimés et non rimés .
Il faut noter un emploi très curieux dans le remaniement du
De rythmico dictarnine par maître Sion : après avoir parlé de l a
rime riche, comme son modèle, il ajoute qu'un mot de une ou
deux syllabes, qu'il soit long ou bref (il s'agit ici évidemmen t
de la première des deux syllabes d'un bisyllabe), compte pou r
128. Voir la bibliographie et les exemples rassemblés par Douglas Kelly ,
The Arts of poetry and prose, Turnhout 1991 (Typologie des sources du moye n
âge occidental, 59), p . 170, n. 375 .
129. Pausatio, ut plerisque placet, est spiritus ,fatigati recreatio, glose a u
Doctrinal dans un manuscrit de l'Arsenal, cité par Thurot, Notices et extraits
de divers mss latins pour servir d l 'histoire des doctrines grammaticales a u
moyen âge, Paris 1868, p. 407 .
130. In rithmo quolibet productio vel correptio in cujuslibet pausationis
penultima observatur, ut patet in hyrnnis ; in bono autenc et laudabili rithm o
in eisden vel in anlepenultimis consonantia observatur, ut patet in carncinibus
magistrorum ; utrovisque tarnen attenditur pausationum equalis numerus silla-
barum, Mari p . 91, 1
. 23-30 .
LE VOCABULAIRE TECHNIQUE DE LA POÉSIE RYTHMIQUE 18 1
long (producta), in consonantiis et versibus . Le sens exigerai t
« en genre rythmique » . L'auteur a sans doute cherché à donner
les lois d'accentuation valables en poésie rythmique, que l e
poème soit rimé ou non . Consonantia au pluriel représenterait ici
les poèmes rimés (ce qu'un siècle plus tard le ms . de Munich
appellera rimata), versus les anciens poèmes religieux non rimés .
L'accent était un concept difficile à exprimer, parce que le s
définitions des grammairiens antiques correspondaient mal à l a
réalité contemporaine 131 . D'autre part ces grammairiens fournis-
saient bien une possibilité d'ancrer la conception de la nouvell e
poésie sur une façon de compter qui ne reposât pas sur le mètre ,
mais ce qu'ils disaient de l'accent n'avait rien à voir avec l a
métrique et la prosodie. Il est donc frappant que les définition s
du rythme rassemblées plus haut ne font jamais clairement réfé-
rence à l'accent, soit en finale, soit en cours d'énoncé, à moin s
de considérer comme une description de la similitude d'accent ,
comme il a été proposé plus haut, la consonantia lorsque sa
nature n'est pas autrement exprimée ou évidente par le contexte .
Par contre 1'accentus, terme grammatical, apparaît dans les des-
criptions techniques qui suivent ces définitions, dès le XIe siècle
chez Albéric du Mont-Cassin .
Celui-ci, selon une tradition grammaticale utilisée aussi pa r
les théoriciens de la musique, indique l'accent par la quantit é
des pénultièmes (quatenus penultima sillaba uniuscujusqu e
membri accentu corripiatur . . . accentu producatur 132) ; mais sa
formulation insiste parfois sur la double nature de l'accent, qu i
allonge la syllabe et la fait prononcer plus fortement : à propo s
de paroxytons : penultima accentu et sono producta (il s'agit
131. Michael W. Herren «The stress systems in Insular latin octosyllabi c
verse », Cambridge medieval celtic studies 15 (1988), p . 66-84, met en valeu r
le rôle de l'accent dans la poésie insulaire jusqu'à Aldhelm, mais ce rôle trè s
effectif n'est pas théorisé, même si cet argument a silentia ne veut pas dire que
l'accent ne compte pas . Voir sur Æthilwald p . 76, et le commentaire d'u n
curieux passage de Virgile le grammairien où il appelle les mots-rythmiques
des mètres .
132. Ed . citée p . 209 . Albéric, qui classe les schémas rythmiques d'après
le nombre de syllabes et l'accent, ne parle absolument pas de la rime, bien qu e
ses exemples soient indifféremment rimés ou non ; on ne peut donc savoi r
comment il l'aurait appelée . Quant à l'accent, son vocabulaire est grammatica l




d'adoniques ; on pourrait penser qu'Albéric parle ici d'une syl-
labe longue, producta sono, et donc accentuée, mais les adoni-
ques qu'il cite sont rythmiques et comportent donc des brève s
accentuées si le mot final a deux syllabes), pronunciatione e t
sono producatur ; et â propos des proparoxytons : penultima
prolatione et accentu correpta . . . penultima accentu et sola pro-
latione levetur '33, «la pénultième étant allégée d'accent et de
prononciation », ce qui veut sans doute dire qu'elle est pronon-
cée légèrement et vite ' 34 . Mais ce peut aussi être une tentative
pour lever l'ambiguïté de cette terminologie, puisque les mot s
de deux syllabes peuvent présenter une première syllabe brève
et accentuée .
A la même tradition appartient la formulation de L'Ars' de
Munich, qui, nous l'avons vu, a conclu d'une prise en compt e
des hymnes non rimés que la base de l'art rythmique était l'ac-
cent . Mais il se sent obligé à lever l'ambiguïté : il parle dan s
sa définition du caractère long ou bref de certaines syllabes ,
certa lege producendi vel corripiendi quasdam sillabas, mais
précise plus loin : Nota quod in pausationis penultima sillaba,
sillabarum productio vel correptio non metrica sed prosaica
debent observari, ce qui indique nettement qu'il ne s'agit pas d e
prosodie et donc de longueur, mais bien d'accentuation, comm e
on l'utilise en prose pour définir le cursus . La même tradition
aboutit à l'expression étrangement condensée de maître Sion ,
consonantia producta, la rime longue, en fait la rime de deu x
syllabes (lorsque la pénultième est accentuée), qui est en réalit é
plus courte que la rime brève, correpta, qui commence à l a
voyelle de l'antépénultième (lorsque la pénultième est brèv e
donc non accentuée) ; il indique aussi qu'il s'agit bien d'accen-
tuation et non de prosodie 15 .
133. Ed. citée, p . 213, 214 et 212
.
134. Cette interprétation est confortée par la terminologie d'autres italien s
plus tardifs, par exemple Guido Faba parlant de diction es celeres pour les motsproparoxytons, tarde pour les paroxytons (Summa dictaminis, ed . Augusto Gau-denzi, Il Propugnatore, 1890, II, p . 346)
. Bene de Florence utilise aussi l'ex
-pression celeres dictiones (Candelabrum, v, 6, 8, p. 158)
. La terminologie d e
l'accent médiéval mériterait une étude d'ensemble qui n'a pas sa place ici
.135. Consonantia producta secundum modernos servanda est a vocali
penultime sillabe usque in finem sub codent accentu ; correpta vero ad plenam
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Parmi les arts dits populaires par Mari, l'accent de la pénul-
tième sera dit aigu si elle est accentuée, grave si elle ne l'es t
pas, donc dans les proparoxytons, dans le Dictamen iythmicum
et l'Ars de l'Arsenal 136 . Maître Sion parle aussi à l'occasion de
consonantie diversorum accentuum, en utilisant donc le term e
générique, mais il passe à une autre tradition pour exprimer l a
nature de cet accent. Et l'Ars d'Admont, en parlant des sillabae
quae penultimam forte producunt, retrouve la formulation qui
était celle d'Albéric, mais sans parler d'accent .
Chez Jean de Garlande, qui insiste beaucoup sur la régularit é
de l'accent tout au long du vers, on rencontre sporadiquement,
pour l'exprimer, percussio (Rithmus dispondaicus continet qua-
tuor percussiones, que sunt ex quattuor dictionibus vel partibu s
earumdem dictionum . . . rithmus qui habet tres percussiones 137)
qui décrit l'aspect d'intensité de l'accent contemporain, mai s
plus souvent et de façon générique la traduction en termes d e
métrique antique de la place de l'accent, la pénultième non
accentuée étant désignée comme brève, la pénultième accentué e
comme longue, les deux syllabes finales d'un mot formant don c
un ïambe ou un spondée, quelle que soit la valeur de la dernièr e
syllabe, suivant l'adage antique Novissima syllaba in omn i
metro indifferens est . Ainsi : Quidam rithmus cadit quas i
metrum iambicum, quidam quasi metrum spondaicum . «Iam-
bus » in hoc loco intelligatur « dictio cujus penultima corripi-
tur », iambus enim constat ex brevi et longa. « Spondeus » hic
dicitur « dictio stans ad modum spondei » . La finale caractéris e
le mot : un ïambe est un mot proparoxyton, un spondée est un
mot paroxyton . La régularité de l'accent est exprimée par de s
définitions spondaïques du vers (rythmus dispondaicus = vers
elegantiam a vocali [anteJpenultime . . . Quelibet dictio nnonosillaba vel bisillaba
tain correpta quam producta, producta in consonantiis et versibus reputatur .
Mari, p . 17 . Dans cette dernière phrase apparaît bien que comme seule la longueu r
de l'avant-dernière syllabe a désormais de l'importance, elle suffit à définir l e
mot : maître Sion parle de mots brefs ou longs, selon le caractère de l'antépénul-
tième.
136. L'accent apparaît dès qu'il s'agit de déterminer la rime dans le De ryth-
mico dictamine : Si penultima sillabaproferatur acuto accentu . . . Si veroprofera-
tur gravi accentu . . . Mari p . 11, 1 . 23s . ; la formulation est exactement la mêm e
dans l'Ars de l'Arsenal, ibidem p. 24, 1 . 21s .




fonné de deux mots de deux syllabes ou présentant le même
schéma accentuel, '-'-) 138 . Ainsi, il essaie de proposer des ryth-
mes ïambiques qui commencent par une syllabe atone, sinon il di t
que le vers a une syllabe de plus (au début) : « Taurum sol intra-
verat », sed in hoc rithmo una superhabundat sillaba, 1 . 1344 . II
faut ainsi comprendre le passage oü il parle du rythme à observe r
dans des vers paroxytons qui sont ajoutés, par variation, à des vers
proparoxytons : « le vers variant paroxyton dans un rythme propa-
roxyton est scandé depuis le début de bas en haut, on lui ajout e
au début une syllabe pour qu'il soit semblable aux vers propa-
roxytons [ex . : que mundum emundasti, que nephas expiasti : une
syllabe atone avant le premier spondée complet, ils sont ains i
semblables aux vers « ïambiques », O virgo perge previa / Nos
transfer ad celestia, qui commencent aussi par une syllabe atone] .
Dans un rythme paroxyton le vers variant proparoxyton est scand é
de haut en bas, on lui retire la première syllabe pour qu'il soi t
semblable à un paroxyton » (ex . : Nos pugnace docuit, ou conge-
tans malicia, qui commencent par une syllabe accentuée, comm e
les vers proparoxytons qui font le corps de la strophe, Vita nabis
exemplaris etc) 139 . Le rythme descendant ou montant s'entend
donc depuis le début du vers . L'Ars de l'Arsenal parle comm e
Jean de Garlande de rythmes (alius spondaicus, alius dispondai-
cus, alius teterispondeus) spondaïques et de mots spondaïques et
ïambiques .
Le vocabulaire est adapté de la métrique antique égalemen t
dans le remaniement de maître Sion, mais les proparoxyton s
138. Margot Fassler, «Accent, meter and rythm . . . », ici p . 183, explique
fort bien pourquoi Jean de Garlande n'arrive à montrer une parfaite régularit é
de l'accent que dans les rythmes paroxytons, qu'il appelle spondaïques, et no n
dans les proparoxytons . On peut d'ailleurs remarquer qu'A]béric a les mêmes
difficultés et ne parle d'articulus (cf. supra n . 77) qu'à propos de rythme s
paroxytons .
139. Et nota quod spondaica differentia in iambico rithmo incipit ab On e
et tendit in altum in scansione, et additione unies sillabe ut sit similis iambico .
In spondaico rithmo iambica differentia incipit ab alto et tendit in imurn in
scandendo, subtracta una sillaba ut sit similis spondayco, éd. Lawler, p . 172 ,
1 . 776-780 . La traduction de T. Lawler pour la première partie du passage, « ye t
has an extra unstressed syllable at the end to make it more like an iambic » ,
est inacceptable lorsqu'on regarde les exemples donnés (que serait d'ailleurs u n
paroxyton avec une syllabe de plus à la fin, sinon un proparoxyton ?) et de plu s
risquerait de faire croire à des lecteurs pressés que nous avons là une attesta-
tion de la scansion oxytone des proparoxytons.
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sont ici assimilés aux dactyles, dictio debel in quarta sillaba
spondaice terminari, finis vero est dactilicus adhibendus (7 syl-
labes 4p + 3pp), finis vero in dactilum . . ., in spondeum . . . sunt
dactilice componendi 140 . Or ceci a quelque importance . Il est
bien évident que dans tous les cas la seule longueur qui compt e
est celle de l'avant-dernière syllabe, puisqu'elle détermine l a
place de l'accent . C'est celle-ci que ces adaptations de la termi-
nologie prosodique antique veulent déterminer . Le système uti-
lisé par Jean de Garlande envisage le mot comme unité rythmi-
que, et parle donc de spondées (des trochées auraient aussi bie n
fait l'affaire) pour couvrir le cas des mots de deux syllabe s
même si la première est brève, et d'ïambes pour assurer la régu-
larité de l'accent toutes les deux syllabes au long du vers, si l a
finale est proparoxytone . Il sait pourtant qu'on peut parler aussi
de dactyles rythmiques : il en parle à propos de ce qu'il appell e
le dix-neuvième type de rythme, le « décasyllabe Iambique »
(4+6pp) . « On pourrait demander pourquoi on l'appelle Iambi -
que et non pas dactylique . On peut l'expliquer ainsi : à la fin
on dirait que la chute est celle d'un dactyle, puisque la pénul-
tième est toujours brève ; mais la dernière syllabe est tantôt
brève et tantôt longue . En fait on l'appelle Iambique et non dac-
tylique parce que la Sainte Eglise assez fréquemment utilise des
vers métriques ïambiques dans des hymnes, et parce que leur
chute quand on les scande ressemble à celle des vers métrique s
Iambiques » 14' . On peut se demander pourquoi cette explication
un peu embarrassée ne vient qu'après l'exposé de pas mal d e
140. Mari, II, p . 18 . Il est remarquable que cette formulation dénote chez
maître Sion un souci de la régularité de l'accent tout au long du vers ou pres-
que, puisqu'il détermine la nature de l'accent aux coupes à partir des vers d e
sept syllabes .
141. . . . in fine videtur cadere dactilus mn semper corripitur penultima ;
sed ultima aliquando corripitur, aliquando producitur . Rithmicus vero iambi-
cus dicitur ideo et non dactilicus quia Sancta Ecclesia utitur fi•equencius metro
iambico in quibusdam hymnis, et quia precipue cadunt in scendendo ad rnodunr
inetrorurn iambicorum . Ed . Lawler, p . 180, 1 . 1006 s . L'éditeur traduit cadere
par « falling movement » . C'est possible, bien que l'idée de « fin » suffis e
peut-être à justifier l'emploi du mot, étant donné l'usage général de cadencia
dans les descriptions du cursus pour désigner la fin des phrases et segments d e
phrase ; mais si cette interprétation est la bonne, le rythme ïambique marqué
comme descendant en fin de vers ne peut en même temps être considér é




rythmes ïambiques et après une annexe sur les procédés rhétori-
ques, et pourquoi le même rythme est dit se terminer comme u n
dactyle puis comme un ïambe à quatre lignes de distance . I l
semble que Jean de Garlande cherche à faire concorder des tra-
ditions différentes, avec une préférence de sa part pour la termi-
nologie ïambique . L'inconvénient de cette façon de présenter
les choses, c'est de laisser supposer un accent secondaire sur l a
dernière syllabe du vers proparoxyton. Rien dans les textes ne
permet de supposer une prononciation marquée de cette finale ,
peut-être plus nettement prononcée que la pénultième atone, pa r
l'effet de la régularité rythmique du vers qui tend à se conti-
nuer, mais de toute façon secondaire par rapport à l'accent prin-
cipal 142 . On sait que la traduction de notions accentuelles au
moyen de termes relatifs à la quantité était une habitude fran-
çaise que les maîtres italiens leur reprochaient avec véhé-
mence 143 . Les dictatores français du XIIe et XIII e siècle, Jean de
Garlande y compris 144 , parlaient de dactyles et non d'ïambes
pour exposer les règles du cursus . En tout cas, l'italien maître
Sion suit la tradition dactylique, et non la tradition ïambique .
Le plus explicite de tous les auteurs est encore une fois Nico-
las de Dybin, qui connaît toutes les traditions terminologique s
142. Elle est supposée par les spécialistes du vers roman, notamment fran-
çais, qui en ont besoin pour expliquer l'origine des rimes masculines . Ils appor -
tent pour preuve les rimes de mots français à finale masculine avec des mots
latins, mais l'introduction d'une langue étrangère suppose toujours une certaine
élasticité . Voir Georges Lote, Histoire du vers français, I, Paris 1919, 2' éd .
1955, passim ; Michel Burger, Recherches sur la structure et l'origine des vers
romans, Genève-Paris, 1957, p . 135-136, et plus récemment Phillip Bennett,
«Toponymy and text in Le pelerinage de Charlemagne », The editor and th e
text, 1990, p . 125-136, ici p . 133-134 .
143. Bene Florentinus, Candelabrum, VI, 42, 1, à propos du cursus : Cur-
sum vero compositionis docent Gall/ci obsen'andum per dactilas et spondeos
nec secundum correptionem et productionem considerant istos pedes, sed
secundum numerum sillabarum et habitadinern dictionum, ed . Alessio, p . 205 ;
I, 15, 13-15, p . 19 : Sed hoc aliter ab Aurelianensibus, aliter a fonte latinitatis
Tullio, aliter a sede apostolica observantur
. Aurelianenses enim ordinant dic-
tiones per imaginarios dactilos et spondeos, Tullius per singulorum pedum arti-
ficium tradídit banc doct-inam, unde sine lege metrica stilum efus non potes t
aliquis observare. Commentaire par Ann Dalzell, « The Forma dictandi attri-
buted to Albert of Mona and related texts », Medieval Studies 39 (1977) ,
p. 440-465, ici p . 448-451 .
144. II en expose la terminologie dans la même Parisiana poetria, ch. 5 ,
éd . Lawler p .104, 1. 410 s .
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et fixe sa propre position en les combinant : Per accenturn no n
intelligo plus quant prolongationem et breviationem sillabarum ,
idest acutam et brevem ipsarum prolationem, ita quod per pro-
longationem sillabe signatur acutus vel elevatus sonus, per bre-
viationent gravis suspensio las Long, aigu et élevé 146 sont don -
nés comme équivalents, face à bref et grave . La formule où il
oppose « bref » non à « long » mais à « aigu » est particulière -
ment instructive . Il dit aussi que l'accent doit tomber sur une
syllabe notable (accentus debet cadere super sillabam notabi-
lent, 1 . 180), alors qu'une syllabe brève est de faible prononcia-
tion (retente prolationis) . Il en vient à faire passer la notion de
longueur (productum — il n'utilise pas son contraire correptum )
sur l'accent alors que la syllabe est brève (dictio que naturalite r
in aliqua sillaba est brevis habet acutum et productum accen-
tua) . Ce cas de figure l'amène à rejeter la terminologie métri-
que 147 , qui ne lui semble pas convenir au rythme .
La terminologie utilisée, fixée par la tradition, ne préjuge pa s
absolument de la prononciation, la nature exacte de l'accent a u
cours des siècles étant difficile à déterminer . Il est rare que l'o n
rencontre des notations aussi claires que la mise en garde d e
Geoffroi de Vinsauf, qui dit nettement que l'accent élève l a
voix 148 . Plus tard, à une époque où, en domaine français, la pro-
nonciation de l'accent s'affaiblit probablement, un traité d e
rythmique allemand parle de prononciation longue ou brève
(accentus est sillabarum longa vel brevis prolatio 149)
145. Mari, p . 98, 1 . 142-144 . Voir aussi brevis accentus pour non accentué,
1 . 105 .
146. La notion d'élevé et bas figure aussi de façon annexe chez Jean d e
Garlande, lorsqu'il parle de scansion montante et descendante .
147. Il dit que c'est celle du Laborintus, mais en fait il doit s'agir de ses
gloses et de la tradition scolaire qui s'appuie sur ce texte, car les vers du Labo-
rintus ne laissent pas pénétrer de formulations aussi techniques .
148. Documentum de arte versificandi, 172-175, éd. Farai, p . 318-31 9
(debet elevari syllaba in accentuando) . Dans les Rationes dictandi du XI` siè-
cle, acuto accentu veut dire « en élevant la voix » (éd. Rockinger, p. 25) . Ger-
vais de Melkley insiste pour que l'accent n'allonge pas la prononciation, mai s
on ne sait si l'accent qu'il prône est d'intensité ou d'élévation, ou les deux
(queratur auteur productio non tempore, sed accentu, éd. Grabener, 218,15) .
On a vu plus haut que Jean de Garlande parlait de percussio, donc probable -
ment d'intensité. Mais l'analyse des témoignages sur la nature de l'accent pro-
noncé dépasse le cadre de cette étude.




Il est également difficile d'assurer, comme l'a fait George s
Lote probablement d'après les considérations méprisantes de
Jean de Garlande sur les maladroits qui croient avoir fait un e
poésie rythmique en comptant des syllabes et en mettant un e
rime au bout, que le rôle de l'accent est un concept uniquemen t
savant, artificiel . Dans les faits, l'alternance régulière de l'ac-
cent toutes les deux syllabes s'établit à partir de la séquenc e
victorine . Dans les textes théoriques, ceci correspond à la termi-
nologie ïambique et non dactylique de Jean de Garlande ; mais
en fait déjà chez Albéric du Mont-Cassin on voit poindre u n
besoin de régularité analogue à ce que sera celui de Jean de
Garlande, même si sa terminologie ne repose pas sur la métri-
que mais sur la prose . Et nous avons vu le même souci de régu-
larité, moins clairement exprimé, chez maître Sion. Il est possi-
ble que ce besoin soit lié à l'évolution musicale, à un goût
croissant pour une musique régulièrement battue, ou au con -
traire que l'accent soit un relai de la musique alors que la poési e
s'en détache : la terminologie des traités théoriques ne pennet
pas à elle seule d'en décider .
Les théoriciens ne présentent absolument que des schéma s
formés de strophes régulières, sans montrer le moindre intérêt
pour les séquences et lais lyriques, caractérisés par la musique ,
sauf peut-être maître Sion dans l'unique phrase citée plus haut .
Jean de Garlande a une unique allusion, à propos des rythme s
«polyscoliques », aux proses ecclésiastiques qui ne l'intéressen t
visiblement pas (Habent ejusmodi rithmi membra diversarum
specierum, ut contingit aliquando in prosis que cantantur i n
Ecclesia) '5o
L'aspect musical reste très faiblement représenté . Une apti-
tude spéciale de la poésie rythmique à être chantée peut êtr e
mentionnée en passant, chez Hugues de Bologne, ou dans l'Ars
de Munich : Ergo cum triplex dictamen constituissent [moderni]
/ ad cantus rithmos constituere rudes, / sitque licet versus cum
prosa cantibus aptus, / rithmicus ordo tarnen gratior esse solet.
/ Nam, species cantus rithmi adjuncta decori, / hic sonus est
150 . Ed . Lawler, p. 170, 1 . 715 .
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melior quo duo pulcra mitant 151 Le rapport avec la modulatio
dont fait état Bède est difficile à établir, puisque chez lui l a
modulatio est le propre de toute poésie, métrique ou rythmique .
De même chez Evrard l'Allemand la modulatio rigmi ou modu-
lamen semble n'avoir aucun rapport avec la mélodie, mais être
sa façon d'exprimer le schéma rythmique de la strophe 152 . Il
s'agit seulement de plaisir de l'oreille . A vrai dire, Jean de Gar -
lande avec son parallèle entre la consonance musicale et l a
construction des rimes à l'intérieur de la strophe semble plutô t
avoir rendu impossible un autre type de prise en compte de l a
mise en musique des poésies rythmiques . Ainsi, Nicolas de
Dybin, après avoir rapporté l'opinion de commentateurs d u
Laborintus que l'art rythmique dépend de la musique, le reven-
dique pour la rhétorique, puis reconnaît, pour concilier les deu x
opinions, que la rhétorique a des similitudes avec la musique e t
place alors un parallèle qui explique les raisons musicales de la
limitation du nombre de syllabes entre deux rimes : Nana sicu t
in musica consonantia non ampliatur malus ad octo tonos e t
non minoratur nisi ad quatuor, quia consonantia facta ab uno
tono non ulterius elevatur nisi ad dyapason, idest octavum
tonum, nec remittitur ultra nisi ad diatessaron, idest quartu m
tonum, et similiter fecerunt auctores de rithmo ; quia una con-
sonantia non longius debet distare ab altera nisi ad octo silla-
bas, nec minus quam ad quatuor, ce qui nous donne les raisons
idéologiques du raccourcissement des vers à la fin du moye n
âge (un peu plus loin il refusera aux vers goliardiques sans rim e
intérieure cités par le Laborintus le caractère de rythme ou de
consonance rythmique, parce qu'ils dépassent huit syllabes sans
être rimés) . Il se lance alors dans une des très rares explication s
des difficultés de la technique de mise en musique d'un texte :
Nota tamen quod multociens accidit, dictatores ponentes car-
mina modulata per consonantias musicales et rythmicales
(«mettant des poésies en musique selon l'harmonie musicale e t
151. Mari, p . 91, v . 8-13 .
152. Pour annoncer des exemples de rythmes simples, puis de rythme s
composés : Modulatio rigati / sintplicis est varia, quae tali luce resplendet /
exentpli, éd . Farai, Arts poétiques, v . 1003 p . 370 . Quali ntodulantine curran t
/ lurjus in exenipli speculo speculeris aperte, p . 373 . Les mêmes mots lui ser-




la rime finale avec son accent ») propter multitudinem tonoru m
oportet multiplicare numerum sillabarum in rithmo, ut conso-
nantia rithmicalis commensuretur proportioni tonorum vel musi-
cali. Et ergo illis dictatoribus est major licentia data in propor-
tione rithmorum quam alüs : etiam sepius accidit quod propor-
tiones musicales supprimant mensuram rithmi, ita quod propter
necessitatem ponuntur due sillabe sub comprehensione unius
note sive toni ; et ergo isti videant quod tales sillabe sint brevis
accentus, ne protractio accentus in sillabis impediat consonan-
tiam musicalem 153 . Donc, des syllabes superfétatoires peuvent
se glisser, au XIVe siècle, dans une poésie mise en musique,
pourvu qu'elles ne portent pas l'accent . Ce passage assez peu
clair (comment ajouter des syllabes peut-il contribuer à assimi-
ler la proportion des vers à celle des notes de musique, puisqu e
ces vers ne doivent pas dépasser huit syllabes, à l'imitation de
l'octave ?) est cependant le plus explicite qui nous soit parvenu
dans ces traités, et à une époque où justement les poésies ryth-
miques n'étaient plus automatiquement chantées . L'aspect musi-
cal est donc très faiblement relié à la théorie du genre .
Conclusion — L'étude du lexique de la théorie rythmiqu e
nous montre une discipline en équilibre plus ou moins stabl e
entre la métrique, la rhétorique et la musique . Il s'est pourtant
aux alentours du XII e siècle créé une tradition, perceptible
même à travers les efforts de ceux qui cherchent à y échapper.
Cette tradition ne recouvre pas toutes les créations de la poé-
sie rythmique : elles n'ont pas toutes intéressé les théoriciens .
Ceux-ci ne s'arrêtent guère aux formes anciennes (le vers
goliardique, qui n'a pas quatre-vingts ans d'âge, est déjà pou r
Jean de Garlande un rythmus antiquissimus), aux anciens hym-
nes non rimés, aux séquences trop irrégulières . L'absence du
refrain est caractéristique .
L'ensemble de la tradition est dominée par une présenc e
étonnante de la pensée étymologique . La force de l'équivalenc e
rythmus = numerus a donné forme à la perception que les audi-
teurs avaient de leur propre plaisir : ils y recherchent toujours
la perception d'un nombre. L'harmonie des mots est nombrée
153 . Mari, p . 97, 1 . 93-105
.
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comme celle de l'univers. Cela explique sûrement en partie ,
avec l'évolution du goût, le discrédit où tombent les forme s
que l'on plie trop difficilement à la loi du nombre, et la ratio-
nalisation des types de schémas rythmiques : si les vers sont
longs il en faut peu dans une strophe, et vice-versa . La struc-
ture strophique, en sa régularité, est le point de départ de leur s
définitions : les gem-es non strophiques au sens strict y échap-
pent . Et le niveau structurel qui prend le nom de rythme, c'es t
celui dont la capacité d'être compté apparaît le plus évident e
aux théoriciens : la strophe (tant de vers, ou tant de rimes), l e
vers (tant de syllabes), ou les deux, selon le schéma rythmique
décrit .
Cependant, la distinction établie par Giovanni Mari entre le s
arts de type populaire et de type savant ne semble pas pouvoi r
être maintenue sous cette forme . Ce qu'il appelle populaire est
une tradition qui adapte le vocabulaire de la prose d'art, plus
précisément sous la forme qu'en ont donnée les artes dictami-
nis, en y liant la tradition d'un certain type d'arts hexamétri-
ques : ce qui concerne les différentes façons de rimer ou d e
relier les vers entre eux par des figures de mot . On peut remar-
quer que parmi les arts métriques la même coupure se produi t
entre ceux qui insistent sur la composition, l'invention rhétori-
que, la création verbale, et ceux qui se limitent très vite à des
listes de schémas remarquables, soit les possibilités des ver s
léonins et les différentes façons d'orner les vers par des figures
de mot, dont surtout la rime 154 . Il y a concomitance presque
parfaite entre ces artes métriques de seconde catégorie et la par-
tie sur les rimes et enchaînement de rimes du Dictanlen rythri-
cun2 et de ses émules, y compris Nicolas de Dybin, tandis qu e
les parties non consacrées à la rime des artes poetriae et des
arts rythmiques n'ont pas grand chose en commun sur le pla n
du vocabulaire comme de la doctrine . Dans l'état actuel du dos-
sier, il est difficile de savoir si ce sont les arts rythmiques ou
métriques qui ont mis au point cette théorie des schémas rimé s
acrobatiques, mais tous deux affectent parfois un certain mépris ,
154 . Voir l'excellente étude et la bibliographie complète de Douglas Kell y




même en les consignant par acquit de conscience, pour ces jon -
gleries 15 5
Les arts que Mari appellent savants semblent plutôt le fait de
théoriciens qui résistent à la terminologie et aux conceptions
communes, tout en les connaissant, parce qu'ils ont leurs pro-
pres idées sur la nature de l'art rythmique . Il s'agit essentielle -
ment de Jean de Garlande et de Nicolas de Dybin ; les autres
témoins définis sous cette qualification par Mari cherchent visi-
blement à combiner, à des degrés divers, la tradition commun e
avec les théories plus sophistiquées qu'ils peuvent connaître 15 e
Tous deux ont un usage très personnel . Ils ne s'entendent pas
sur la place à accorder à la rythmique dans le classement de s
disciplines : Jean de Garlande veut que la rythmique fasse parti e
de la musique, Nicolas de Dybin de la grammaire, plus spéciale -
ment de la prosodie. Et ils infléchissent le vocabulaire en ce
sens . Partiellement cependant : en fait, la seule notion musical e
que Garlande introduit est celle de consonantia, et elle voisine
chez lui avec le sens courant de « rime » que le mot a déjà pris .
L'autre greffe qu'il tente de faire, celle de différentia, ne prend
pas sur le plan lexical, car elle se retrouve très rarement ailleurs .
Ce qui est plus net chez lui, c'est qu'il s'en tient au vocabulair e
ancien, pour ne pas dire antique, de l'analyse de la phrase te l
qu'on le pratiquait au Xf e siècle, et refuse le vocabulaire de s
artes dictaininis. Pourtant, celui-ci est également utilisé par les
théoriciens de la musique (distinctio par exemple) . Il faut sans
doute expliquer cette répugnance dans le cadre général de s
oppositions entre écoles littéraires, qui deviennent si vives à l a
fin du XII e siècle, et dont nous commençons seulement à entre
-
voir la complexité . Il est probable qu'on peut l'interpréte r
comme la proclamation de la bonne doctrine parisienne face au x
doctrines italiennes ou orléanaises .
Pour Nicolas de Dybin, le poète rythmique est un dictator.
Mais lui non plus n'utilise pas le vocabulaire des artes dictarni-
nis ; il trouve un autre mot, oratio, pour définir le phrasé ryth-
155. Par exemple : Sumt qui magis cujusvis dictantis delectatione finguntur
quant al/qua rationis infornratione statuuntur, Admont, Mari p . 31 .
156. L'Ars de Munich 9684, jugé savant par Mari, ne l'est pas notablemen t
plus que les traités de maître Sion et de l'Arsenal, tous deux influencés proba-
blement par Jean de Garlande pour la théorie de l'accent .
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mique, et utilise consonantia avec le souvenir de son emplo i
premier en musique, mais aussi dans un sens dérivé qui prouve
l'évolution sémantique du mot à son époque . Les travaux de
Hans Szklenar montreront sans doute à quelle doctrine corres-
pond un pareil choix terminologique, et s'il a eu de l'influenc e
en domaine germanique .
Quant à l'influence de la métrique, dont on a dit que Jean d e
Garlande la réintroduisait dans la théorie de la rythmique, ce
n'est vrai qu'à propos de la désignation de l'accent, et encor e
d'une façon qui malgré ce qu'en disent les Italiens de l'époqu e
est certes incommode, mais pas ambigue . Les termes communs
avec la métrique sont plutôt ceux qui désignent les différent s
jeux de rimes et de strophes rimées . La spécificité du vocabu-
laire technique de la poésie rythmique reste totale au plan de l a
structure ; moins nette pour l'accent, parce qu'il fait partie de
la grammaire, elle ne se dissout en fait que pour la rime .
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